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Die Entstehung und Geschichte dieser Schrift ist bald 
erzählt. 

Wie nämlich mancher eifrige junge Leser der griechi- 
schen Trauerspiele durch einzelne glückliche Bemerkungen, 
welche ihm ein alter Ausleger oder das lebendige Wort 
eines bewährten Meisters über die körperlichen Bewegungen 
des Schauspielers oder des Choreuten giebt, sich zu einer 
heftigen Sehnsucht verleiten lässt nach dem, was ihm nicht 
gegeben werden kann, diese Bemerkungen vereinigt und 
vervollständigt zu sehen zu einem treuen, klaren Gesammt- 
bilde einer melisch-orchestischen Aufführung: so entstand 
mir schon während meiner üniversitätsjahre der Keim zu 
dem jetzt veröffentlichten. Des Sophokles Rufe zur Gott- 
heit und August Boeckhs Erklärungen zu denselben be- 
geisterten mich; ich sagte mir, wie bedeutsam dem Zu- 
schauer im Alterthum schon jeder einzelne Schritt sein 
musste: diese einzelnen Schritte wünschte ich zu haben und 
so zum Ganzen zu kommen. Da aber überall der Weg vom 
Einfachen zum Verwickelten, vom Bekannten zum Unbe- 
kannten der sicherste ist, so fasste ich das einfache Schrei- 
ten der Anapaesten, bei welchen es des Unbekannten oder 
des noch nicht Erörterten am wenigsten giebt, zunächst 
ins Auge. Eine Vergleichung dieses Masses und des hier 
Gewonnenen mit den Daktylen und den Kretikern und 
widerum mit den Jamben oder Trochaeen ergab den Satz: 
jede betonte Länge eines jeden Versfusses wird bei orchesti- 
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scher Vorstellung durch Auftreten mit einem Fusse be- 
gleitet. Alle griechischen Versfüsse aber waren ursprünglich in 
zwei Klassen eingetheilt, nämlich in solche, deren leichte Kür- 
zen ebenfalls mit einer, wenn auch leiseren, Berührung des 
Bodens verbunden waren, und in solche, deren leichte Kürzen 
nur die Bewegung des Fusses in der Luft vor seinem Nieder- 
setzen begleiteten. Diese Eintheilung lebt noch fort in dem 
Sprachgebrauch der Metriker, welche von den einen Vers- 
füssen je einen mit dem Namen Schritt, das ist was uns 
von der Stelle fördert, bezeichnen von den anderen nur je 
zweien denselben beilegen. 

Diese Entdeckung, der Nachweis wie sie sich bewährt 
und bestätigt, bildet den Kern meiner Arbeit in dem sieben- 
ten bis zum zehnten Kapitel. Ob ich recht gethan habe 
meine Neuigkeit, statt sie in einer Zeitschrift der Welt zur 
Prüfung vorzulegen, noch weiter zu umkleiden wird der Leser 
beurtheilen. Wenigstens war, was ich zunächst hinzufügte, 
bei der Entstehung des Keimes mit entstanden. 

Denn die Anapaesten sind mir nicht nur als Schlüssel 
zu jener Lehre lieb geworden. Ihr Zusammenhang mit der 
Verehrung des ApoUon trug eines Theils wesentlich dazu 
bei es zur Gewissheit werden zu lassen, dass ein jedes 
Tanzen, das Stampfen des Bodens mit den Alten zu reden, 
ein Ruf, eine Sprache zur Gottheit ist, andern Theils zeigte 
derselbe, wie aus der ursprünglich diesem Kultus ange- 
hörenden Art des Gebetes sich dem Griechen Tanz und 
musische Kunst überhaupt entwickelte. So setzte sich vor 
jene Elementarlehre der chorischen Kunst in den Kapiteln 
von drei bis sechs eine kurze Geschichte derselben, wie sie 
durch die Religion geschaffen im Dienste derselben sich 
bildet, dann im Dienste des Staates, im Glänze der Höfe 
und der hellenischen Versammlungen, in den attischen 
Festen des Dionysos. 

Gerade zu diesem Ende, zur tragischen Emmeleia, eilte 
ich hier, weil mir alles auf dem Boden der Lesung der 
Tragiker und besonders des Euripides erwachsen war. Sie 
bieten uns die Beispiele für das ihnen Eigenthümliche wie 
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für das von den Vorgängern üebernommene. Sie berück- 
sichtigte ich deshalb in dem Eröffnungsstücke und in dem 
Schlüsse, welche ich den genannten beiden Theilen noch 
hinzuzufügen mir erlaubte. Eine Eröfl&iung: was ist denn 
chorische Kunst und was macht der Trauerspieldichter 
mit derselben? Einen Schluss glaubte ich nicht besser 
machen zu können als mit dem Hinweise auf das Viele, 
was zu vermissen bleibt, wenn man das Einzelne, welches 
ich zu geben versuchte, an einem Beispiel zu einem Ganzen 
werden lassen will. Die Bitte, mit dem Vorwurfe der Eitel- 
keit und Alles wisserei nicht zu eilen, wollte ich auch dem 
Ganzen noch vorgesetzt wissen durch eine Einleitung über 
das Grosse, was manche schon gewusst und geleistet haben'. 

Obgleich nun die gegenwärtige Zeit jener der ersten 
Entstehung dieser Gedanken nicht ganz nahe steht, bin 
ich mir doch bewusst mich oft und gern in dieselbe zurück- 
gedacht zu haben. Für die wünschte ich namentlich zu 
schreiben, welchen es ähnlich ergeht als mir damals. Der 
studirenden Jugend möchte ich ein Gegengewicht geben, 
nicht sowol gegen ihre ernste Beschäftigung mit der for- 
malen Seite der Tragiker, ohne welche eine höchste Er- 
kenntnis und Freude unmöglich ist, als für die verächt- 
liche Art, in welcher widerholt mit Bekämpfung der 
grössten Forscher und Denker von der wirklichen Aufführung 
der griechischen Trauerspiele gesprochen ist. In dem Eifer 
die Lobrede der herrlichen alten Zeit auf Kosten der un- 
seren zurückzuweisen, ging man so weit, dass man das 
Wirkliche nicht nur nicht anerkennen, sondern nicht ein- 
mal erkennen wollte. Könnte ich ihr also den Genuss und 
die Freude bei ihrer schönen Bemühung erhöhen, so würde 
ich mich für reichlich belohnt halten, meinen Zweck voll- 
ständig erreicht zu haben glauben. 

Hierzu, wird der Leser sagen, gehört, dass ich vor der 
Beurtheilung der Kenner bestehe. Dass ich dies freihch 
mit Zuversicht erwarte, kann ich nicht gerade sagen. Weil 
Manche» neu ist, werden Tadel und Widerspruch nicht aus- 
bleiben. Doch hoffe ich sicher: wer die Schwierigkeit der 
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Aufgabe erkennt, wird eher viel ak wenig geleistet finden; 
HfßWie auch Vieles vor einer vernünftigen und ernsten Prü- 
fung als unhaltbar erscheinen: hier selbst durch nur Weniges 
gefordert und zu fortgesetzter Arbeit aufgefordert zu haben, 
muBs der billig denkende erfreulich nennen. Auch ist es 
wirklich nicht so gar viel als es auf den ersten Anblick 
erscheinen konnte, was ich gebe. Gleichsam nur die in 
den Felsen eingedrückten Fussspuren jener grossen Men- 
schen der Vorzeit habe ich gewiesen ohne Behauptungen 
oder Dichtungen über das Schreiten selbst hinzuzufügen, 
welches jene verursachte. 

Wenn ich dem Euripides aus Dankbarkeit für die Bei- 
spiele, durch welche das Aufgestellte deutlich werden sollte, 
eine Stelle in dem Titel angewiesen habe, so wird man 
darin nicht eine Verschärfung meiner Aufgabe erblicken, 
als glaubte ich das Ganze der tragischen Tanzkunst und 
dazu auch noch die Eigenthümlichkeiten des Euripides bis 
ins Einzelnste ergründet und dargelegt zu haben. Im Gegen- 
theil, wer eine Beschränkung derselben hierin erkennt, wird 
was ich sagen wollte getroffen haben. 

Da ich nur selten und vorübergehend eine grössere 
Bibliothek benutzen konnte, wird es nicht fehlen, dass 
dies oder jenes Treffliche mir unbekannt geblieben ist. 
Dagegen ist einiges Verwandte, was nur geringe öder gar 
keine Ausbeute gab, um das Buch nicht zu beschweren, 
nicht erwähnt worden. Die verneinende Bede und der 
Widerspruch ist fast gänzlich gemieden. In der Anführung 
von Zeugnissen denke ich massig gewesen zu sein. Sie 
hat um der Glaubwürdigkeit und um der Annehmlichkeit 
willen statt gefunden. 

Möchte das Büchlein nicht als zu klein in der grossen 
Zeit verschwinden und bei seinem Erscheinen ein für 
Deutschland edeler Friede begonnen haben. 

Laüdsberg an der Warthe, im December 1870. 
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Mit der Frage nach der Art und Weise, in welcher 
Choreuten und Schauspieler die melischen Theile der atti- 
schen Trauerspiele tanzend darstellten, verbindet sich die 
nach der Entstehung der Dunkelheit, welche sich über 
diesen Gegenstand verbreitet hat. Wir müssen erstaunen, 
wie es möglich war, dass die vielen Leser und Ausleger 
der drei Tragiker im Alterthum nicht diese dem Buch- 
staben Leben verleihende Kunst besonders ins Auge fassten, 
wie nicht einer oder der andere der feinsten Köpfe ein 
vollständiges Buch über das, was er gesehen, mit gründ- 
licher Darlegung aller Einzelheiten uns hinterlassen konnte, 
wie vielmehr die Scholien von nichts so wenig und selten 
reden als hiervon. Geringschätzung, wird uns wiederholt 
und bestimmt versichert, drückte diese Kunst nicht, welche 
in den ältesten und in den Blütezeiten der griechischen 
Staaten die grössten und besten Männer übten und geübt 
wissen wollten. War doch Sophokles, welcher selbst in 
seiner Nausikaa aufgetreten sein soll, Feldherr neben Peri- 
kles. Wenn aber für die dürftige Beschäftigung mit diesen 
Kunstleistungen von Seiten der gleichzeitigen und wenig 
späteren Beobachter und Forscher sich trotzdem kein 
anderer Grund als Geringschätzung finden lässt, so werden 
wir wol eine besondere Art der Geringschätzung annehmen 
müssen, welche die Ausführlichkeit jener hinderte. 

Bachholtz, Tanzkunst d. Eurip. 1 
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Der Tanz, wissen wir, gehörte wie nur bei irgend 
einem südliehen Volke zu dem täglichen Leben der Griechen, 
um so mehr je tiefer sie von der alten Einfalt der Sitten 
und von der Höhe staatlicher Einrichtung und Freiheit 
hinabsanken. Und je allgemeiner und alltäglicher das 
früher fast ausschliesslich festliche Thun wurde, desto 
mehr bildete es sich zugleich und verfeinerte es sich: den 
Sinnen schmeichelnde und das Denken verwirrende Mannig- 
faltigkeit trat an die Stelle der alten Hoheit und Grösse. 
Mimische Darstellungen ohne alle Worte, sowie Unter- 
haltungen der Gaukler und Spassmacher aller Art über- 
wucherten die alten mit der Dichtkunst verbundenen Schritte 
und Geberden. In einer solchen Zeit würden Darsteller 
jener überwundenen Stufe der Kunst schwerlich ihre Leser 
gefunden haben. Doch, wird man einwenden, wirklich 
bedeutende Geister sind nicht die Diener sondern die 
Herren ihres Publikums, sie schaffen sich ein solches, wenn 
es nicht vorhanden ist. Aber gesetzt, es wäre etwa einem 
Aristoteles möglich gewesen wider den Strom zu schwimmen, 
so war noch ein anderes , was solche Männer die wirkliche 
Anstrengung ihrer Kräfte anderen Gegenständen zuzu- 
wenden bestimmte. Ich meine das Gegentheil von dem 
was die Forscher der neueren Zeit immer wider zurück- 
schreckte: die zu grosse Leichtigkeit der Aufgabe. Bei 
dem engsten und unbedingten Zusammenhange zwischen 
dem Takt, der Länge und Kürze der Silben und den Tritten 
der Füsse gab es hier des immer wieder Kehrenden, des 
jedem, welcher auch nur einem kurzen melisch-orchestischcn 
Vortrage beigewohnt hatte. Selbstverständlichen so viel, 
dass die Kegeln der Tanzkunst, mit welcher Verse begleitet 
werden, darzustellen ein ganz ähnliches Unternehmen ge- 
wesen wäre, als wenn jemand in einem Buche hätte vor- 
schreiben wollen, wie man Verse las und richtig « lesen 
muss. Glaukon von Teos und andere, sagt allerdings 
Aristoteles, beschäftigten sich hiermit. Aber so erwünscht 
eine Anweisung der letzteren Art vielen und auch mir sein 
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würde, sieht doch jeder leicht, dass sie von Plato und 
Aristoteles fordern etwas zu viel fordern hiesse, und findet 
es begreiflich, dass uns nur spärliche Notizen hierüber aus 
dem Alterthume kommen. Wirklich sehr ähnlich war es mit 
der Tanzkunst, welche sich mit dem Werke des Dichters 
verband. Sie war nicht im geringsten mannigfaltiger, nicht 
im geringsten weniger mannigfaltig als die metrische; die 
einem Verse zukommenden Schritte sogleich mit abzulesen 
war dem einigermassen Kundigen nicht schwieriger als 
metrisch richtig zu lesen. Die richtige Modifioation des 
typisch Feststehenden zu treffen war freilich so schwierig 
als ein Gedicht entsprechend und des Dichters würdig vor- 
zulesen oder singend vorzutragen. 

^Daher ist es nicht zweifelhaft, dass wir genöthigt sein 
würden nur nach gelegentlichen Winken der Alten uns die 
Grundsätze des richtigen Ablösens der Tanzschritte zu 
bilden, selbst wenn wir die Werke von ihnen hierüber, 
welche wir fast nur dem Namen nach kennen, vollständig 
besässen. 

I. 

Schriften der Alten über Orchestik. 

Inhaltschwere Worte des Aristoteles, namentlich in 
der Poetik und in den Problemen, sind auch in der Er- 
forschung der Tanzkunst im alten Trauerspiel Richtschnur 
und Anhalt geworden. 

Unter den Alten aber, deren Verlust wir zu beklagen 
haben, nimmt die erste Stelle Aristoxenos ein , des Aristo- 
teles Schüler. Seine eingehenden Untersuchungen über den 
Takt nahmen ebenso auf die Tanzkunst Rücksicht als auf 
die anderen beiden Schwesterkünste. Ausser solchen 
Bruchstücken aber, welche dieses bestimmt darthun, sind uns 
von Athenaeos Stellen bewahrt, in welchen er die Entartung 
der Musik und auch des Tanzes beklagt mit nur wenigen 
Gleichgesinnten, welche sich der früheren erinnerten ; Stellen 
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in welchen er Namen von Arten orchestischer Vorträge und 
Erklärung derselben giebt. Dem Athenaeos verdanken wir 
ausser Einigem über Aristoxenos noch mehrere werthvoUe 
Nachrichten und Bruchstücke guter Schriftsteller, von 
letzteren auch noch einige blosse Namen. Unter diesen 
des Aristokles Werke sehr zu vermissen machen uns An- 
führungen geneigt wie Tiepi iliouctiktic, Tiepl x^piöv, iv TTpiwTui, 
dv ÖTböiu 7T€pi xop^v. Ihm verdanken wir jenen die Aus- 
leger herausfordernden Ausspruch: Telestes, der Tänzer 
des Aeschylos, verstand seine Kunst so gut, dass er die 
Thatsachen vor Augen stellte, indem er die Sieben vor 
Theben tanzte. Viele nämlich glauben hier schon ein be- 
sonders eingelegtes mimisches Stück ohne Worte zu er- 
kennen: wahrscheinlicher aber ist wol dergleichen dem 
Aeschylos nicht zuzutrauen und an des Telestes Thätigkeit 
als Führer oder Führerin des Chores, welcher was um die 
Stadt her vorgeht sieht und weiss, zu denken. Namenerklä- 
rungen gab auch Aristokles und wenn es erlaubt ist daraus, 
dass er berichtete, die Rhapsoden hiessen auch Homeristen, 
einen Schluss zu ziehen, so beschäftigte er sich auch mit 
den ältesten Anfangen der Kunst. Besonders die Ent- 
stehungen der mit Tanz verbundenen Dichtungsarten suchte 
ohne Zweifel Semos von Delos zu erforschen in seinem 
Buche über die Paeanen. Dass er gern von der Art die 
Götter zu verehren und von Oertlichkeiten ausging, zeigen 
seine Nachrichten über Gesänge auf Demeter, über Ithyphallen 
und Aehnliches. An Wichtigkeit imd Bedeutung namentlich 
für unseren Gegenstand scheinen mit den genannten nicht zu 
vergleichen Phillis und Diphilos von Delos und andere, von 
denen Schriften über Musik, über Flöten oder Kitharspiel ge- 
nannt werden. Selbst wenn sie vollständig vorhanden wären, 
würden uns wol einzelne Bemerkungen des Piaton, Xenophon, 
Plutarch und anderer werthvoUer sein. Von hohem Werthe 
ist uns dagegen das einzige vollständig erhaltene aus- 
schliesslich über diesen Gegenstand handelnde kleine Buch 
des Lukianos^ des geistreichwitzigen und gewandten Schrift- 
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stellers des zweiten Jahrhunderts nach Christi Geburt. 
Freilich steht er der Zeit, in welcher er unmittelbar das hätte 
schauen können, was wir gerne wissen möchten, schon etwas 
fern ^); freilich hat er seine lustige Weise über die Welt zu 
urtheilen mit Mühe und nicht durchaus verläugnet: aber bei 
den vielen nur Mimen und Pantomimen betreffenden Nach- 
richten, wie sie ihm seine Zeit in Fülle gab, muss man doch 
seinem ernstlichen Fleiss Gerechtigkeit widerfahren lassen, 
welcher uns manches schätzbare gerettet hat und dem 
ursprünglichen Kern der Gebräuche nachstrebt. Sind doch 
auch so viele Pantomimen seiner Zeit aus alten Tragödien 
und Komödien herV^orgegangen. Gewiss würde sein Buch 
nach Verdienst noch fleissiger gelesen und öfter herausge- 
geben sein, wenn er nicht gleich seinen Vorgängern eine Ele- 
mentaranweisung namentlich über die Vereinigung von 
Versmaass und Schritt zu geben unterlassen hätte. Die 
Vervollständigungen, welche sich für ihn in vielen Schrift- 
stellern des Alterthums finden, zu sammeln, würde eine 
mühsame und dankenswerthe Arbeit sein. Goldkömer, 
zuweilen solche, deren Werth von den Sammlern selbst 
nicht erkannt wurde, enthalten auch die Schriften der alten 
Metriker und Rhythmiker. Einiges bietet Libanios in seiner 
Rede für die Tänzer und andere spätere Schriftsteller, 
Manches die Lexikographen. 

Bei weitem die reinsten und reichsten Quellen aber, 
welchen keine der genannten, auch wenn sie uns voll- 
ständig flösse, sich vergleichen könnte, haben wir in den 
erhaltenen Dichtungen, mit welchen die Tanzkunst ver- 
bunden war: in den Gesängen des Pindar, des Aeschylos, 
Sophokles, Euripides, des Aristophanes. Aus ihnen schöpften 
zum Theil jene Alten und schöpfen die Neueren immer 
wieder. Laut reden Inhalt und Verskunst. Dazu hilft uns 



1) Sagt doch schon Dio Chrysostomos , dass sich zu seiner Zeit das 
Trauerspiel ohne Gesang und Tanz behelfen musste. Tr\(; bt TpaYLUÖia<; 
rä yiiv IcxupÄ ibc Ioikc iidvei, XifU} bä Tot lajLißeia, Kai toOtujv )xipY\ bielia- 
civ dv TOiq GedTpoic;, xd bi iiaXaKtÜTepa dHeppöriKe, töl irepi tA \xä\Y\ 
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noch trefflich eine besondere (Gewohnheit der Alten, ein 
besonderer Grundsatz. Der Dichter nämlich und der 
Künstler im Alterthum und am meisten in der klassischen 
Zeit Griechenlands entliess sein Kunstwerk aus seiner Werk- 
stätte wie ein selbständiges Wesen, welches ohne fremde 
Hülfe durch die Welt kommen, überall für sich selbst reden 
sollte. Es gab für ein Gedicht keine Ankündigungen, 
keine Theaterzettel, keine in Klammem gefasste Zusätze, 
keine Anmerkungen. Entweder, dachte der Künstler, kann 
sich dergleichen ein solcher Hörer oder Leser, wie die 
sind, für welche ich schreibe, selbst denken und dann mag 
es fehlen, oder er kann es nicht und dann muss es in der 
Dichtung selbst mit enthalten sein. Daher finden sich 
zum Beispiel alle solche Zusätze wie: er kommt, er geht, 
will gehen, er weint, er lacht, er fällt vor ihm nieder, um- 
armt ihn usw. in dem Texte des Dramas. Daher sagt bei 
den genannten Dichtern der Chor oder ein einzelner Tänzer 
so oft, dass er eben eine entscheidende Bewegung thue. 
Und hierin ist unter den genannten wieder der gewissen- 
hafteste und ausführlichste Euripides. Wie oft würde bei 
seinen Auftritten voll Leidenschaft und Feuer ein neuerer 
Dichter einen Zusatz in Klammer machen müssen: und er 
bleibt uns diesen Zusatz nicht schuldig, sondern setzt ihn 
in den Zusammenhang des Ganzen. Welchen Dramatiker 
könnte, wer über die Körperbewegungen der Choreuten und 
Schauspieler etwas wissen will, lieber wählen? 



IL 

Bemühungen der Neueren für diesen Gegenstand. 

Seit dem frühsten Mittelalter fehlt es nicht an Forschern, 
welche über die Körperbewegungen der Alten, besonders 
auch über die auf der Bühne und in der Orchestra Licht 
zu verbreiten suchten. Doch standen diese immer ziemlich 
vereinzelt, niemals wendet sich eine ganze Zeit, eine ganze 
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Schule der Ergründung der Tanzkunst mit Vorliebe zu. 
Die Besonnenheit, glaubten immer die meisten, müsse von 
einem Gebiete abrufen, wo man fast nur auf den eigenen 
Vermuthungen schwimmend nirgends das sichere Land der 
Ueberlieferung erblickte. In der Regel wurden daher die 
Untersuchungen Einzelner als verwegen und werthlos ver- 
achtet und ihre Erfolge nicht geprüft. Und doch möchte 
z. B. einen Scaliger, wenn er versichert die Pyrrhiche vor 
dem Kaiser Maximilian zum Staunen von Deutschland ge- 
tanzt zu haben^ ilicht unbedingt der Windmacherei zeihen, 
sondern wol nach dem Wie fragen, wer die bedeutende 
Divinationsgabe des Mannes in andern Feldern nur etwas 
würdigt. Und dass der um die Sammlung der griechischen 
Rhythmiker und Musiker verdiente Meibom sich am schwe- 
dischen Hofe Spott, Verdruss und Feindschaft durch seine 
Proben griechischer Tanzkunst erwarb; darf ihm die ge- 
bührende Ehre nicht entziehn, selbst wenn es erwiesen 
würde, dass sein Streben nicht mit Erfolg gekrönt war. 
Nicht darauf eingelassen die einzelnen Bewegungen zu er- 
forschen hat sich Meursius in seinem Orchestra betitelten 
Büchlein. WerthvoU dagegen ist dasselbe durch den Nach- 
weis aller möglichen Namen von Tänzen und ihrer Ent- 
stehungsarten: auf dies beides, sagt er selbst im Vorwort, 
kam es ihm besonders an. Daher ist das ganze passend 
nach Art eines Wörterbuches alphabetisch geordnet. Er- 
schien zuerst 1618 in Leyden. Denselben Titel ^Orchestra 
sive de saltationibus veterum' führt ein in Upsala 1685 
erschienenes Buch von Bilbergh, welches mir leider nicht 
zu Gesicht gekommen ist. 

Richard Bentley hat nicht nur einige bewegte Tänze 
des alten Trauer- und Lustspiels beleuchtet, sondern auch 
zu einer folgerichtigen Erforschung der einzelnen Schritte 
den Weg gebahnt durch seine Beobachtungen an den 
legitimen Anapaestcn. Sie waren ebenso Beginn und Ver- 
anlassung zu einer ernsten und vertieften Betrachtung der 
Metrik in der nächstfolgenden Zeit als zu den immer 
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wieder laut werdenden Fragen nach den Bewegungen der 
Chöre im Grossen wie im Einzelnen. Kühn durch ein grosses 
Wort das Geheimnis der chorischen Bewegungen im Kleinen 
zu eröffnen versuchte zuerst der Abt Vincenzo Requeno') 
in seiner Entdeckung der Chironomie. Das Buch enthält 
fast nur einen Hinweis auf Bedas Beschreibung der Hand- 
zeichen, welche Zahlen und Buchstaben bedeuteten, ihre 
Erklärung und Empfehlung als aus guter Quelle gekommen. 
Bedeutend ist, dass er gegen Ende sagt: die Bewegungen 
des Tänzers mit Haupt, Armen, Leib ilnd Beinen richte- 
ten sich auch nach dem kleinsten Theile des Rhythmos; 
und dass er dem entsprechend versucht nach den einzelnen 
Versfüssen diese Bewegungen zu bestimmen. Das Be- 
deutende dieser Stimme ist jedoch nicht gewürdigt worden, 
weil die Art, in welcher er seinen Satz durchführen zu 
wollen andeutet, willkürlich und unwahrscheinlich ist. Er 
schlägt nämlich vor: 

einfacher Prokeleusmatiker, die kleinste Bewegung im 
guten Takttheil, eine ähnliche im schlechten; 

zusammengesetzter Prokeleusmatiker, eine massige 
Bewegung im guten Takttheil, eine ähnliche im schlechten; 

Anapaest a maiore (Dactylus), eine grosse im guten, 
zwei massige im schlechten; 

Anapaest a minore, zwei massige im guten (?), eine 
grosse im schlechten (?); 

Jambus, eine kleinste im schlechten, ebenso im zweiten 
und dritten guten Takttheil usw. 

Um die Aufklärung der Geberdensprache des all- 
täglichen Lebens der Griechen hat sich der Domherr 



2) Spanier, Exjesuit. Sein Buch erschien italienisch, Parma 1797: 
Scoperta della chironomia ossia delT arte di gestire con le mani. 
S. 116 Proceleusmatico semplice. il moto piü piccolo nel battere: altro 
simile nel levare. Proceleusmatico composto. mediocre nel battere: 
altro simile nel levare. Anapestico pel maggior moto. uno grande 
nel battere: due mediocri nel levare. Anapestico pel moto minore, 
due mediocri nel battere: uno grande nel levare. usw. 
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Andrea de Jorio^) grosses Verdienst erworben durch 
eine Vergleichung dessen; was in den alten Schriftstellern 
zu finden^ mit Geberden der heutigen Neapolitaner: durch 
einiges Vortreffliche hat er gewiss mächtig angeregt. 
Die des Bentleyschen Anfangs würdige Fortsetzung 
aber war den drei grossen deutschen Meistern Karl 
Lachmann, August Boeckh, Otfried Müller 
beschieden. Sie vervollständigten jene feinen Beobach- 
tungen an dem Marschrythmos und setzten die Art des mit 
ihm verbundenen Schreitens in das gehörige Licht, so dass 
sie den ersten sicheren Grund für die Kenntniss der kleinen 
und einzelnen Bewegungen der Füsse legten. Ihre weiteren 
Untersuchungen über die Verbindung der kleineren Theile 
des Rhythmos zu Kolon, Vers, System und Strophe bauten 
sie zum Theil auf dieser gewonnenen Grundlage auf. Am 
meisten half ihnen fleissige Vergleichung der Beispiele, 
welche die Dichter g-eben; wol aber benutzten sie auch 
die verdienstvollen Arbeiten anderer besonders Gottfried 
Hermanns über die Natur der Versmasse und Dichtungs- 
arten. Dazu wies Boeckh auf die Nachrichten der Alten 
über die Natur des Rhythmos hin und er wie Müller 
wussten, was uns von der Musik der Alten und von ihren 
Tänzen bekannt war, mit ihrer übrigen Vorstellung von 
der chorischen Kunst in Einklang zu bringen und zu einem 
herrlichen Ganzen zu gestalten. In dieser Hinsicht sind 
Boeckhs Pindar, desselben Antigene griechisch und deutsch 
mit den schon früher erschienenen beiden Abhandlungen, 
Müllers Eumeniden griechisch und deutsch mit erläutern- 
den Abhandlungen einzig und unsterblich. Als eine Vor- 
läuferin wenigstens der letzteren beiden Arbeiten könnte 
man vielleicht die von Friedrich August Wolf ohne seinen 
Namen herausgegebene Bearbeitung von Aristophanes Wolken 
ansehen. Wie diese Art zum Genuss eines ganzen klas- 



3) La mimica degli antichi investigata nel gestire napoletano. Napoli 
1832. A Sua Altezza Reale Federico Guglielmo princ. ered. di Prussia. 
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sischen Meisterwerkes zu führen auch in weiteren Kreisen 
sich Ansehen verschaffte, bezeugen die noch vor der Her- 
ausgabe der Antigene beginnenden Aufführungen dieses 
Stückes mit Mendelssohnscher Musik. Wie weit man schon 
war, zeigen die über dieselben gefällten Urtheile der 
Kenner, Boeckh an ihrer Spitze. Er sagt unter Anderem: 
'Bei unserer Darstellung der Antigene wurde die Parodos 
(Strahl des Helios) zum Theil in Halbchören gesungen und 
der Chor, der wie zu Athen aus fünfzehn Personen bestand, 
trat auch in Halbchören Mann hinter Mann auf. Ob Halb- 
chöre hier bei den Alten statt hatten, lässt sich weder be- 
haupten noch verneinen , doch bedünkt es uns nicht wahr- 
scheinlich. Der Aufmarsch des Chors geschah bei den 
Alten gewöhnlich in einer Kolonne , welche fünf Mann tief 
war, drei Choreuten in jeder Reihe, doch findet auch eine 
Stellung von drei Reihen hintereinander statt, jede von 
fünf Choreuten; der Chor entwickelte sich dann in kunst- 
reichen tactisch-orsches tischen Evolutionen. Abgerechnet, 
dass bei unserer Aufführung hierzu kein Raum vorhanden 
war, würde eine lange Einübung der Choreuten, wie sie 
zu Athen stattfand, zur Nachahmung des Antiken erfor- 
derlich gewesen sein, und die Sache hätte vielleicht unseren 
Zuschauern doch steif und pedantisch geschienen. Viel- 
leicht wäre sie jedoch in einem grösseren Räume des Ver- 
suches werth. Wie die weiteren massigen Tanzbewegungen 
der tragischen Emmeleia zu regeln sein würden, lassen 
wir unberührt; nur ein geringer Ersatz dafür lag in den 
Bewegungen und Stellungen, welche unsere Choreuten 
machten. Ginge man tiefer in das Orchestische ein, so 
würde sich manche einzelne Schönheit des Sophokleischen 
Chors herausstellen lassen; wie die Griechen vorzüglich 
in dem lyrischen Hyporchem den Inhalt der Worte oder 
die Begriffe durch Musik und Tanz nachahmten, so geschah 
es auch hier und da in der Tragödie, und für die Anti- 
gene beweisen dies die Rhythmen an mehreren Stellen der 
beiden Tanzlieder; indess ist zu zweifeln, ob für unsere 
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Augen und Ohren durch die Darstellung dieser feinen Be- 
sonderheiten viel würde gewonnen werden'. So konnte 
Boeckh bereits sagen, dass er sich wol getraute ordentliche 
Anweisung zur Aufführung griechischer Chortänze zu geben, 
wenn dergleichen nur für das grössere Publikum wäre; 
denn obgleich zu beklagen bleibt, dass er dieselbe nicht 
wirklich gab, muss man doch eingestehen, dass es den 
Winken, welche er bei dieser und jener Stelle über das 
Orchestische giebt, anzumerken ist, die Vorstellung in 
ihm über die Art des Zusammenhanges von Wort und 
Tanzschritt war keine unklare oder lückenhafte, sondern 
schon fast eine vollständige Lehre. 

Ausser in der Betrachtung der Anapaesten wendet sich 
Otfried Müller fast ausschliesslich der Erforschung 
der Bewegungen des Chores im Grossen zu. Während 
Boeckh die Tänze des tragischen Chores der Griechen 
auf Parodos und besonders eingelegte Tanzlieder beschränkt, 
Hermann aber nach Marius Victorinus und Aristoteles 
Poetik in den Stasima den Chor nur während der Epoden 
auf seinem Platze stehend wissen wollte, in den Strophen 
und Antistrophen aber Schwenkungen nach rechts und 
links machen Hess, gelang es ihm das Stasimou so in seine 
Rechte einzusetzen, dass es allerdings getanzt wurde, jedoch 
ohne dass der Chor als Ganzes seine Stelle veränderte, 
nämlich nur von Einzelnen, welche sich einander entgegen- 
bewegten, an einander vorüber kamen und ihre Plätze 
tauschten. Ausser den nicht widersprechenden und zu- 
stimmenden Nachrichten macht er besonders die Aehnlich- 
keit der Bewegungen des alten kyklischen Chors auf dem 
Schilde des Achilleus geltend, sowie dass die Evolution 
eines Lochos von den alten Taktikern Chorevolution 
(xopeio^ IHeXiYiLiö^) genannt wurde, bei welcher die Vorder- 
sten die Hintersten wurden, ohne dass der Lochos im ganzen 
seine Stelle verliess. Hierbei hätte er nur Hermanns rich- 
tigen Bemerkungen über die Epodos in der Art Rechnung 
tragen sollen, dass die mit einer Epodos versehenen Chor- 
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lieder sowie noch manches andere^ wenn nicht zu den 
eigentlichen Boeckhschen Tanzliedern, doch auch nicht zu 
den eigentlichen Stasima gerechnet wurden. 

Um den Begriff der Parodos haben sich fleissig und 
mit Erfolg bemüht Kock; Leopold Schmidt, Ascherson, aber 
doch dieselbe nicht genug von einem anderen Tanzliede 
unterschieden, indem sie was der Name sagt nicht genug 
hervorheben, nämlich dass sie zum ersten Male den Chor 
in seine Stasis gelangen lassen muss, mag sie Anapaesten 
enthalten oder nicht. So deutlich wie nur irgend möglich 
sagt der Scholiast zu den Trochäen nach der Epodos im 
ersten Chorliede der Phoenissen : ^das heisst Stasimon, denn 
was nach einer Parodos folgt nennt man Stasimon.' Was 
also z. B. im Agamemnon des Aeschylos nach dem dakty- 
lischen aus Strophe Antistrophe Epodos bestehenden Liede 
unmittelber folgt, ist alles Stasimon : der Begriff der Paro- 
dos reicht von dem Anfange der Anapaesten bis zum Ende 
derselben und vom Beginn des schon genannten Epodischen 
Kupiö^ €i|Lii Opoeiv bis zum letzten Verse desselben 

aiXivov aiXivov eiire, tö b' eö viKdiui 
und nicht weiter. Die den Chor auf seinen Platz führende 
Epodos weg zu lassen war ein seltenerer Ausnahmefall als 
die den Anfang seiner Bewegung regelnden Anapaesten 
weg zu lassen. In beiden Fällen aber blieben die Schritte 
selbst, welche nach dem richtigen Platze hintrugen, nicht 
weg; denn sie bilden eigentlich die Parodos, nicht der sie 
verschönernde und leitende Gesang. Alles, was weder 
Stasimon noch Parodos ist, führt von der Stasis weg und 
wieder zu ihr zurück: die Parodos führt überhaupt erst in 
die Stasis. 

Auf die Unterschiede der Stilarten oder xpÖTTOi in den 
Dichtungen, also auch zugleich in den Gesängen und 
Tänzen, welche sich mit jenen verbinden, machen wider- 
holt in ihrem metrischen Werke aufmerksam Kossbach 
und Westphal. Indem sie die Betrachtung mehrerer 
Versmasse mit dem Historischen beginnen, geben sie auch 
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hier und da die Spuren ältester Verwendung mancher Tanz- 
weisen. Ihre Andeutungen dieser Art lassen sich öfters 
begründen und vervollständigen aus den Werken der Ge- 
schichtsforscher, der Alterthumssammler, der Archaeologen, 
der Mythologen. Manche Anregung, welche ich der Ge- 
schichte Griechenlands von E. Curtius, Creuzers 
Symbolik, den Mythologien Eduard Gerhards und 
Prellers, archäologischen Aufsätzen Gerhards und 
Welckers verdanke, könnte man ähnlich noch aus mehreren 
geistesverwandten Büchern schöpfen. Und wie alle Theile 
der Kenntnis und Erforschung des klassischen Alterthumes 
untereinander zusammenhängen, wird sich nicht nur aus 
den diesem Gegenstande naheliegenden Arbeiten, wie Theo- 
dor Bergks und anderer über die Lyriker und besonders 
F. W. L. E. Luetkes und Moritz Schmidts über den Dithy- 
rambos Manches gewinnen lassen, sondern es wird wenige 
gute Schriftsteller des Alterthums und wenige tüchtige Ge- 
lehrte der Neuzeit geben, bei denen sich nicht Vortreflf- 
liches für die hierher gehörigen Fragen fände. Gerade aus 
den verwandteren Schriften über Pantomimik aber wird 
sich das hier Verwendbare oft am schwierigsten heraus- 
finden lassen. 



1. Hände und Füsse. 

Ol öpxilcFTtti biä Tdiv oxr\)xanZonivwv pvQ- 
ILiiiiv jLiijLioövTai Kai rjOr) Kai tiölQy] Kai irpdSeK. 

Aristoteles. 

^xpoivTO Toiq cxHiLiaci ciiiLieiot^ juövov tuiv 
dbo|Li^vuJV. Atlienacos. 

Den Rhythraos oder Takt nennen die alten Metriker und 
Rhythmiker den Vater des Versmasses und den Gott des- 
selben; jener, heisst es, giebt diesem seine Entstehung und 
ruft es ins Leben. So Longinos. Gewiss nicht mit Un- 
recht, da wirklich das gesprochene Wort, wenn wir nicht 
zugleich darin Takt wahrnehmen, uns kein Versmass ent- 
hält oder hören lässt. Vielleicht noch deutlicher für uns 
und nicht im Widerspruche mit dieser Erklärung der 
Alten glaube ich den Takt oder Rhy thmos , jenes wunder- 
bare Wesen, welches A. Boeckh nach Piaton eine nicht er- 
klärbare Eintheilung der Zeit nannte, die Seele zu nennen 
in dem gesprochenen und gesungenen Wort und in dem 
Klang der musikalischen Instrumente. Nannte doch auch 
Euripides so gern die Seele im Menschen Gott. Wie die 
Seele dem Leibe Gestalt und Bewegung giebt und der Leib 
nicht ohne sie sein kann und schnell verfällt, so der Klang 
ohne den Takt. 

Damit dass Boeckh sagt, der Rhythmos oder Takt sei 
eine Eintheilung der Zeit, sagt er zugleich, dass er die Seele 
oder das Belebende für jede in der Zeit d. h. durch vor- 
übergehende Darstellung auf uns wirkende Kunst sei, also 
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nicht nur für Wort, Gesang und musikalisches Instrument, 
sondern auch für den Tanz, welchen er mit den Alten 
sogar an die Spitze dieser drei stellt: erstens körperliche 
Bewegungen, zweitens melodischer Klang oder Ton, in- 
sofern er hoch oder tief ist, dargestellt durch Gesang oder 
musikalisches Instrument, drittens der artikulirte Laut. 
So dürfte ich auch sagen : der Rhythmos oder Takt ist die 
Seele für erstens körperliche Bewegung, zweitens für Klang, 
sei es a) der musikalischen Instrumente, b) des Gesanges, 
c) der Sprache. Oder erstens für sichtbare, zweitens für 
hörbare Kunstleistungen. Ausgeschlossen also ist der Takt 
als Seele für die Werke nicht vorübergehend wirkender 
Künste wie der Maler und der bildenden Künste, obgleich 
wir dieselben auch wie den Tanz mit Hülfe des Gesichts 
wahrnehmen und geniessen. 

Das Wesen der Kunst ist zugestandenermassen nicht 
zum geringsten Theil Nachahmung. Da die Werke der 
bildenden Künste der Natur Werke nicht in ihrem Werden 
und Vergehen sondern in ihrem Sein nachahmen, so be- 
dürfen sie der Seele als eines Bewegenden nicht : sie lassen 
durch die Anschauung des von der Seele gebildeten Leibes 
dieselbe nur ahnen. Da vorübergehende Kunstleistungen 
die Aufgabe haben die Welt in der Zeit, das heisst Hand- 
lungen und Empfindungen, zur Darstellung zu bringen, 
so haben sie eine der wirklichen das heisst menschlichen 
und göttlichen ähnliche Seele, deren Haupteigenthümlich- 
keit die Bewegung ist, am meisten nöthig. Diese ist aber 
der Takt, ohne welchen eine Musik keine Musik, eine 
Sprache keine Sprache, ein Tanz kein Tanz wäre. 

Die Seele in den Werken der bildenden Künste ist 
die Gestalt. Denn wie es in der Zeit keine organischen 
Leiber ohne Leben giebt, so im Räume keine Körper ohne 
Gestalt : dazu kommt, wie schon gesagt, dass wir von der- 
selben auf die wirklich bewegende Seele schliessen. Dem 
Leiblichen gehören in diesen Künsten die Farben an. 

In den auf dos Ohr wirkenden Kunstleistungen ent- 
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spricht die Höhe und Tiefe des Tones oder die Melodie 
der Farbe der dauernden Kunstwerke; die Bewegung und 
der Takt ist hier die Seele oder das was dort die Form ist. 

Die Künste treten zum Wettstreite an. Die des Bild- 
hauers, welche fühlt dass die Stärke der Seele im Ueber- 
gewicht gegen die des Leibes den höheren Rang sichern 
muss , wirft den Schmuck der Farben hinweg um die Form 
möglichst mächtig werden zu lassen. Ihrem Beispiel will 
die Dichtkunst folgen und bedient sich der Sprache ohne 
die Melodie, sodass wenig Wechsel in Höhe und Tiefe 
der Stimme vorhanden ist, damit der Rhythmos mächtiger 
wirke. Wie jene die Malerei, so will sie den Gesang 
überflügeln und hoch über der Instrumentalmusik stehen, 
welche die mehr leibliche Melodie gleich dem Gesänge 
beibehält und das dem höheren als nur künstlerischen, 
nämlich dem menschlichen und göttlichen Geiste dienstbare 
Wort aufgiebt.. Die Künstler des Tanzes allein widersetzen 
sich diesem Streben. Diesen Kunstleistungen liegt, ähnlich 
Lessings Sinngedichten, die weniger als Klopstock erhoben 
und fleissiger gelesen sein wollen, wenig am Range und 
alles am Leben. Daher wollen sie den Takt oder die 
bewegende Seele an dem zeigen, was Gegenstand der 
nächstunteren Kunst, der Malerei und bildenden Kunst 
ist, nämlich an dem, was dem Auge wahrnehmbar ist, an 
Gestalt und Farben, und sie verschmähen zugleich, was 
ihren edleren Schwesterkünsten, Musik und Dichtung, 
Leibliches eigen ist, den Klang der menschlichen Stimme 
und der musikalischen Instrumente als ein schönes sie 
empfehlendes Beiwerk keineswegs. 

Den Künstlern des alten Griechenvolkes war es be- 
schieden, dass die Menge des Leiblichen die Seele oder 
den Rhythmos in ihren Kunstwerken nicht überwucherte, 
sondern zu höherer Kraft und zu vollkommener Herrschaft 
erstarken liess; sie vielleicht einzig in aller Kunstgeschichte 
lieferten durch die That den Beweis, dass Dichtkunst 
Musik und Tanz dieselbe gemeinsame Seele Rythmos oder 
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Takt haben^ indem sie diese drei Künste zu einer, nämlich 
der chorischen, zusammenfassten , welche durch sichtbare 
Körperbewegungen, durch gehörtes Wort und Melodie 
menschlicher Stimme sowie die Klänge der Instrumente den 
Takt oder Rhythmos nur um so mächtiger empfinden Hess. 
Befähigt hierzu wurden die griechischen Künstler als 
Lehrer und Sprecher des Volkes, welches dazu berufen 
war, als Muster aller späteren Bildung, eine gleichmässige 
Ausbildung aller Kräfte zu erstreben und im hohen Grade 
wirklich zu erreichen. Dies Volk, hört man mit Recht 
rühmen, kannte in seinen besten Zeiten kaum den Zwie- 
spalt von Leib und Seele, welcher uns Neueren so vielfach 
die Heiterkeit der Lebensanschauung trübt. Dies Volk, 
besonders das attische, verstand sich aufs Reden wie keins, 
wie keins darauf seine innersten Empfindungen mit aller 
Klarheit des südlichen Himmels auf die mannigfaltigste 
Art zu äussern. Die bunte und lebensvolle Geberdensprache 
der Italiener, welche das Erstaunen und die Aufmerksamkeit 
der Reisenden erregt, ist unbedeutend den Bewegungen der 
Hände gegenüber, welche der Grieche während der Rede 
und ohne ein Wort zu reden gebrauchte um sich verständ- 
lich zu machen. Da die südlichen Theile Italiens, das 
alte Grossgriechenland und Sicilien, noch heute hierin am 
ausgebildetsten, sind und einige Hauptzeichen noch dieselben 
sind als im alten Griechenland, so ist gewiss die Ver- 
mutung nicht zu gewagt, dass die Griechen wie in der 
Kunst so auch in diesem Theile der Volkssprache Lehr- 
meister der Italer gewesen seien. Hierher gehört vor allem 
das ruhige aufwärts und rückwärts Bewegen des Kopfes 
um zu verneinen, dvaveueiv, renuere, das Kopf schütteln um 
Unwillen zu bezeichnen, ceieiv, quassare it. tentennare 
und croUare il capo. Daffs auf den Boden geheftete Augen 
wie heutzutage in Italien auch den Alten Feindschaft be- 
deuteten, zeigt Vergil deutlich, indem er das Bild der den 
Troerinnen nicht gnädigen Pallas, als sie den Peplos zum 
Geschenk bringen, dieses Zeichen brauchen lässt. Diva 

Buchholtz, Tanzkunst d. Eürip. 2 
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solo . . Auch die abgewendeten Schultern, das den Rücken 
kehren zum Zeichen des Unwillens : — spalle rivoltÄte — 
finden sich hier zugleich. Wenn der Italiener um Schlau- 
heit zu sagen den Daumen und den Zeigefinger von der 
Wurzel zur Spitze der Nase hinabgleiten lässt, wer kann 
da dem de lorio in seinem angenehm belehrenden Buche 
Unrecht geben, wenn er hierin die Versinnlichung des dno- 
)iucc€iv und des emunctae naris der Griechen und Römer er- 
blickt? Auch die coma als Amulet gegen Zauberei mit dem 
Zeigefinger und dem Kleinen gemacht weist derselbe als 
von den Alten überkommen nach. Wie gesprächig muss 
der ganze Körper der Redner beider Völker gewesen sein 
nach Ciceros und Quintilians Andeutungen. Dem zuwenig 
feurigen Calidius wird vorgeworfen, dass er in einem Gift- 
mischerprocess sich nicht einmal Stirn und Hüften ge- 
schlagen, nicht einmal mit dem Fusse gestampft habe: bei 
einem solchen Vortrage seien die Zuhörer fast eingeschlafen. 
Vor zu grosser Geschwätzigkeit der Finger und der Geberden 
warnt Cicero ebenfalls. (Or. 59. Lukian, Rednerschule 19.) 

Zu der feststehenden Geberdensprache gehörten ausser 
den Zeichen , welche Kopf und Gesicht allein oder in Ver- 
bindung mit den Händen machten um Verachtung, Lob, 
Warnung, Tadel, Drohung und Aehnliches auszudrücken, 
noch die kleinen und grossen Zahlzeichen. So berichtet 
Beda, dass die linke nach aussen geöffnet, die Finger nach 
oben auf die Brust gelegt die Zahl zehntausend bezeichnete; 
die linke nach aussen geöffnet an die linke Hüfte gelegt 
bedeutete 70,000; dieselbe Geberde mit umgekehrter Hand, 
so dass die Fläche nach innen kam, besagte 80,000 usw. 

Eine so wol ausgebildete Geberdensprache war, wie 
man denken kann, im höchsten Sinne eine lebende, das 
heisst im Stande sich fortwährend weiter zu bilden; alle 
Tage erlebte sie Bereicherung. Jeder einigermassen lebendig 
fohlende Mensch aus dem Volke schuf ohne, es zu denken 
2A iea bestehenden allgemeinen Zeichen nach seinem Be- 
^gtitd» neue, welche von seines Gleichen verstanden wurden. 
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Nimmt man hierzu den Umstand, dass wie in Italien 
heutzutage so noch viel häufiger bei den Griechen auch 
Beine und Fasse mitsprachen, bei symbolischen Hand- 
lungen des religiösen Glaubens wie des alltäglichen Lebens 
bet^eiligt waren, so ist klär, wie sich diesen Menschen der 
Tanz als Eins mit dem poetischen Vortrage einfinden und 
ausbilden musste. Was den sinnlich denkenden recht deut- 
lieh und gefällig sein sollte, musste von dieser dem Auge 
verständlichen Sprache unterstützt sein, mochte es auch 
noch so ernst und würdig sein: und wie viel mehr wenn 
ausgelassene Lustigkeit und heitere Lachlust geweckt werden 
sollte. 

Wie wurde aber der Uebergang von der mimischen 
Sprache des Leibes zu einem wirklichen taktmässigen 
Tanze gemacht? Wie war es möglich, dass aus den dem 
geistigen Inhalte dienstbaren Geberden sich etwas an das 
Versmass gebundenes entwickelte? Man könnte sagen: 
es war ebenso möglich und wunderbar, und ist ebenso schwer 
oder unmöglich zu erklären, als dass sich aus der prosaischen 
Rede die vom Versmasse und vom Takt geleitete bildete. 
So lobenswerth ein solches sich Bescheiden ist, scheint 
doch ein äusserer Anlass von der Beschaflfenheit unseres 
Körpers wenigstens als behülflich, wenn nicht als einzige 
oder wichtigste treibende Ursache zu dem in Rede stehen- 
den Uebergange genannt werden zu dürfen. Ich will den 
Leser nicht aufhalten. Ich meine den Unterschied zwischen 
den Händen und Füssen des menschlichen Körpers. Die 
Füsse spielen in der Geberdensprache des heutigen Italieners 
eine bei weitem geringere Rolle als die Hände, und wenn 
sie der Grieche mehr gebrauchte als der Italiener, wie 
ich zugebe und sogar gewiss glaube, so standen sie doch 
sicherlich den Armen und Händen weit nach. Nicht nur 
zufällig ist uns viel weniger von ihnen berichtet. Wir 
tragen ja die ganze Last unseres Leibes durch sie: wie 
sollte da nicht ihnen von den freieh oberen Gliedern billig 
vieles abgenommen werden? Der obere Theil unseres Leibes 
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fällt ja, besonders wo viele Menschen beisammen sind, weit 
mehr in die Augen: wie sollten wir da nicht mit diesem 
zu denselben reden ? Muss nicht wiederum unter einer 
geringeren Anzahl eine Veränderung der Stütze des ganzen 
Leibes eine viel grössere Aufmerksamkeit erregen als dem 
sich nur seines Gleichen äussern wollenden lieb ist, werden 
die unteren Glieder also nicht billig fast wie der Rumpf 
und der gesammte Leib für die Aeusserungen der heftigsten 
Empfindungen aufgespart? Recht gut; wie kommen aber 
nun die so in Anspruch genonunenen Stützen des Leibes 
darauf sich nach dem Takte in Bewegung zu setzen? 
Müssen sie nun, während sie im gewöhnlichen Leben nach- 
sichtig geschont werden, wenn es an einen von Mimik be- 
gleiteten poetischen Vortrag geht, doch auch heran? Nicht 
anders. Der Dichter — mit dem Vortragenden eine Person 
oder von ihm verschieden, gleichviel — der Dichter hat 
seinen Text, der die Zuhörer packen und führen soll, so 
wie er will, in Verse gebracht. Die Hände, das Haupt, 
die Augen, das Gesicht dienen geschäftig den Inhalt seiner 
Erzählung, seiner Lobrede, seiner Aufforderung oder was 
es sonst sein mag anschaulich zu machen. Nur selten be- 
darf er hierzu eines der Füsse. Soll nun, was vielleicht 
nicht das Schlechteste an seinem Kunstwerk ist, der Takt 
und ein grosser Theil der Formenschönheit solcher Bei- 
hülfe, wie sie dem Inhalt zu gute kommt, ganz entbehren? 
Soll der Text durch das Poetische und Metrische an sinn- 
licher Gefälligkeit gewonnen haben, die Mimik aber nur 
soweit gehen wie sie fast auch im gewöhnlichen Leben 
oder beim Redner geht? 

Doch bin ich weit entfernt zu behaupten, dass die 
metrische Form die Tritte der Füsse hervorgerufen habe. 
Habe ich also nur zum Scheine und aus Lust gestritten? 
Keineswegs. Sondern man erlaube mir einen kleinen Zu- 
satz zu dem Gesagten. Die mimische Sprache ist sowenig 
durch unseres Mundes Sprache ins Leben gerufen als das 
taktmässige Treten der Füsse durch die Verse, Beides 
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sind vielmehr Geschwisterpaare: die ersten beiden durch 
die Fähigkeit und den Willen unseres Geistes seine Ge- 
danken mitzutheilen hervorgebracht, die letzteren beiden 
durch den Takt oder unser Gefühl für kunstmässige Ein- 
theilung der Zeit. Es wird sich zuweilen sogar zeigen, 
dass.ein gewisser Takt früher sich durch Tanz und Schritt 
zur Erscheinung brachte als durch Vers. Ueberall aber 
ist er wenigstens gleich alt und geht auf^ das engste ver- 
bunden mit seinem entsprechenden Versmasse durch die 
besten Zeiten seiner sowie der Entwickelung und Ausbil- 
dung des letzteren hin. So bedeutend übrigens für die 
Erkenntniss des Wesens und der Entstehung des Tanzes 
der Unterschied von Hand und Fuss des menschlichen 
Leibes ist, so unrecht würde man doch thun denselben in 
der Auffassung des griechischen Tanzes durchaus festhalten 
zu wollen. So wenig als Verskunst und Inhalt dem grie- 
chischen Künstler klassischer Zeit zweierlei ist, so wenig 
bleiben ihm Tanz nach dem Versmasse und mimische Dar- 
stellung des Inhalts zweierlei : geschweige denn dass ersterer 
den Füssen, letzterer den Händen ausschliesslich zufalle. 
Ovids Vorschrift : wer weichgeformte Arme hat , soll tanzen 
— sunt mollia bracchia? salta — zeigt genügend, dass die 
Arme so sehr oder mehr als die Beine tanzen. Ja die 
Vereinigung des Mimischen und Taktmässigen , die Ver- 
bindung . der Thätigkeit der Füsse und Hände zu einer 
taktmässig mimischen Sprache begreift sich sogar als fast 
natürlicher als jene von Inhalt und Verskunst in der Poesie. 
Denn nicht nur sind beides Glieder eines Leibes, sondern 
beides sind auch Werkzeuge einer mimisch prosaischen 
Sprache. Werden nun die Füsse als vom Inhalte weniger 
beschäftigt aber doch auch beschäftigt bedeutend oder 
gänzlich durch den Takt in Bewegung gesetzt, so müssen 
die mit ihnen gemeinsam zu wirken gewöhnten Hände 
auch jetzt etwas an ihrer Thätigkeit theilnehmen: die 
prosaisch-mimische den Inhalt gär zu alltäglich ausdrücdkene 
Sprache wird, da die Füsse ihren Dienst fast ganz ver- 
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sagen und die Hände von ihnen mit fortgerissen werden, 
etwas zurückgedrängt und verwandelt sich unmerklich in 
eine mehr künstlerische von Gesetzen der Schönheit und 
von der Eintheilung der Zeit bedingte Poesie*). Das und 
nichts anders ist der griechische mimische Tanz. Je niedriger 
eine Poesie ist, je mehr sie sich mit der alltäglichen und 
sinnlichen Seite des menschlichen Lebens beschäftigt, desto 
mehr herkömmliche Zeichen der Qeberdensprache des 
Volkes wird der Tanz zeigen. Wenn es sich darum handelt 
Aristophanes oder gar Sophrons Tänze sich vorzustellen, 
so ist die fast vollständige Unkenntnis der Geberden- 
sprache und Cheironomie der Alten ein unersetzlicher Ver- 
lust und ein unüberwindlicher Mangel. Wol schmerzlich 
ist dieser Verlust auch in manchen Stücken des Euripides 
und der Tragiker: in den meisten Chorgesängen und 
Kommen und Monodien aber ist er wie bei Pindar und 
den edlen Lyrikern wenig empfindlich oder reicht das 
Wenige was wir wissen können fast aus. Die ernste Würde 
und Feierlichkeit vermeidet die gewöhnliche Geberden- 
sprache. Wenn uns vom Philosophen Theophrast berichtet 
wird , er habe auf seinem Lehrstuhle sich keiner Bewegung 
und keiner Geberde enthalten, ja sogar einmal, als er von 
dem Gutschmecker gesprochen, sich die Lippen geleckt, 
so ist dies eben die seltsame Ausnahme von dem Ernste 
der anderen Philosophen; und wie uns von Perikles ge- 
rühmt wird, dass er auf der Rednerbühne aus Eifer' für 
das Edle -und Anständige das Spiel der Hände und den 
Wurf seines Gewandes auf ein Geringstes beschränkte, so 
werden wir die Schauspieler in der Tragödie die höhere 
ernstere Lebensanschauung nachahmend denken müssen, 
jene im Lustspiel das Alltägliche und Verwunderung mit 
Lachen Erregende. Die besonders Helfen und Könige 
vorstellenden tragischen Schauspieler werden also mit ihrem 



1) Dass die Hände erst später am Tanze Theil zu nehmen an- 
fingen, scheint Athenaeos 630 aus guter Quelle zu haben. 
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Leibe wol ohne Bedenken die der gottesdienstlichen Sym- 
bolik angehörenden Bewegungen nachahmen. Sie werden 
ihren Schwur mit Erheben der Rechten begleiten, sie werden 
die Götter mit beiden nach oben gekehrten Handflächen 
und erhobenen Armen mit dreimaligem Auftreten des 
r.echten, linken und rechten Fusses rufen, sie werden mit 
Niederknieen, mit Handbewegung gegen den Boden in 
halbknieender Stellung Gottheiten und Geister beschwören. 
Altäre oder was ihnen dieselben vertreten kann, werden 
sie in ähnlicher Absicht berühren und auch wol küssen. 
Handbewegungen sowie Geberden des ganzen Körpers um 
Unheil und böse Vorbedeutung abzuwenden werden sie 
ebenso gebrauchen als Glück und gute Vorbedeutung 
gebende wie z. B. das Erheben des linken Armes. Nicht 
verschmäht werden ferner sein die Zeichen, welche einen 
ernsten Inhalt hatten, als Ermunterung vorwärts zu gehen 
und Halt zu gebieten, Ermahnung zur Vorsicht und lang- 
samen Besonnenheit, Geschicklichkeit, Lob, Tadel, Hoch- 
achtung, Verachtung. Fern dagegen werden gehalten sein 
nicht nur alle unschicklichen Geberden der Spassmacher 
und des Lustspiels , sondern ai|ch was menschliche Leiden- 
schaft über das Alltägliche erhoben und geadelt zu zeigen 
untauglich war: selbst niedrige nach Shakespeares Weise 
um des Contrastes willen eingelegte Sklavencharaktere 
werden sparsam und vorsichtig aus diesem Vorrath der 
Volksweissheit ausgestattet. Die Geberden, welche den 
Spielenden auf der Bühne zu Gebote stehen, sind durch- 
weg zugleich auch Eigenthum des Chors : doch macht der- 
selbe einen bei weitem eingeschränkteren Gebrauch von den- 
selben , weil er keine eigentlich handelnde Person ist. Alles 
dient ihm mehr objectiv oder frei von Parteilichkeit die ge- 
nannten Empfindungen auszudrücken: deshalb verweben sich 
die Geberden meistens mit dem Takte des Gesungenen und 
den Bewegungen der Füsse zu einem harmonischen Ganzen. 
Beim Eidschwur durch Betasten des Eigehthums oder 
Symbols des zum Zeugen gerufenen Gottes Wirksamkeit zu 
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erzielen ist den Tragikern von ihrem besten Meister Homer 
überliefert, welcher in der Ilias Hera die Erde mit der einen, 
das Meer mit der anderen Hand berühren lässt, sämmtliebe 
Götter der Unterwelt zu Zeugen zu nehmen, und der Wagen- 
lenker Antilochos soll nach Menelaos Verlangen bei Poseidon 
schwören, indem er vor die Rosse hintritt und sie anrührt. 
So folgt ihm unter Anderem Euripides in der Helena. 
834. 6A. dXX* dxvöv öpKov cöv Kdpa Kattüfioca 

M6. Ti (pr^q ; GaveTcOai koöttot' dXXdHeiv Xexn; 

6A. TauTtp Eiq)€i y^' Keicojuai be coö ireXa^. 

M6. eTTi ToTcbe toivuv beHiä^ ejifi^ Giye. 

CA. ipauuj, GavövTO^ coO TÖb' eKXeiipeiv qpdo^ 

ME. Kdxüj CTepTiGei? coö TeXeuTTJcuj ßiov. 
Wie Helena hier bei dem Worte ^ich berühre' des Menelaos 
Rechte, indem sie zugleich den Blick gen Himmel wendet, 
berühren oder fassen wird, so erhob sie vielleicht schon 
bei dem ersten dieser Verse die Rechte gegen das Haupt 
des Menelaos hin oder gerade aufrecht, welche Geberde 
stets mit einer durch Tctoi Zeu^, tcToi Geö^ eingeführten Be- 
theuerung verbunden ist. Niederknieet vor Melenaos um 
sein Leben bittend auf Andromaches Geheiss Molossos ohne 
durch seine Jugend jenen rühren zu können. Ganz dem 
Schmerze erliegend auf den Boden gestreckt ist Medea nach 
den Worten, der Wärterin hinter der Bühne zu denken, 
Hekabe in der Hekabe und in den Troerinnen erblickt man 
sogar in dieser Lage auf der Bühne. Im Schmerze schlägt 
man sich Brust und Arme, ja die Frauen misshandeln sich 
vollständig in dieser Weise und zerkratzen sich die Wangen. 
Das von den römischen Dichtern Vergil und Ovid so gern 

m 

beschriebene Erheben der Handflächen beim Gebet und das 
Berühren der Altäre, der Thürpfosten und das Küssen der- 
selben zum Abschied ist offenbar den Trauerspieldichtern 
entlehnt. Andromache und die Troerinnen und Hekabe 
geben mannigfaltige Beispiele, von dem zuletztgenannten 
auch Sophokles im Philoktet 534, wo dieser mit Küssen von 
seiner Hohle, der unwohnlichen Wohnung, Abschied nehmen 
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will. Das Erbeben der Linken dient zugleich dazu einem 
Unternehmen ein gutes Vorzeichen zu geben und jemanden 
zur That zu ermuntern. In der letzteren Weise ist es häufig 
auf alten Bildwerken zu finden. In der ersteren bezeugt 
es Euripides selbst in den Herakliden 725; wo lolaos dem 
Diener des Hyllos^befiehlt ihm WaflFen und Lanze zu reichen 
und den linken Arm zu erheben und so seinen Fuss richtig 
zu lenken, damit er mit gutem Vorzeichen sicher in den 
Kampf gehen könne. So wird offenbar Herakles bei Sopho- 
kles am Ende des Philoktet zur Abfahrt treiben. Die mit 
der Fläche nach unten gekehrte gerade vorwärtsgestreckte 
Hand um Halt zu gebieten wird z. B. Prometheus bei 
Aeschylos gebrauchen um dem Chor zu wehren zu früh 
zu seufzen. So oder mit der nach aussen oder zur Seite 
gekehrten Handfläche wird in der Regel ein ^halte', ^warte' 
begleitet worden sein. Mit der vorletzten Geberde ist ge- 
wiss auch der Abscheu ausgedrückt wie er durch öireTTTUca, 
aber gewiss ohne das in diesem Worte ausgedrückte ge- 
nannt wird, sowie durch ein sich Abwenden. 

Diese dürftige Blumenlese reicht schon hin zu zeigen, 
dass durch die Auswahl und durch häufiges Verwerfen hier 
nur Veredelung gewonnen wird, aber an Kraft nichts ver- 
loren geht. Wenig von der beschriebenen Weise verschie- 
den werden sog. legitime Anapaesten durch Geberden der 
Hände begleitet worden sein. Gab es auch zuweilen ein er- 
munterndes Erheben der Hand um den Beginn des Schreitens 
anzudeuten und ein taktmässiges Bewegen derselben und ein 
Halt gebieten zu Ende besonders von einem aus dem Chor, 
so werden doch die übrigen Gesten sich nur dem Inhalt 
zu gefallen eingefunden haben und zwar einzeln dem Be- 
dürfnis gemäss. Eine Art Uebergang zeigen Stellen wie 
in der Medea 

aie^, (b Zeö Kai fä Kai qpai^ 

iaxdv oidv d büciavo^ 

|i^XiT€i vujicpa; 

Tl^ COl TTOTf. Täc dllXllCTOU 




Die ethohet^ Ef'Asjt nh n £^ H^^ scriAm^em Zeige- 
fiB^m* T»dkiciii «im ■Tiili mcktoid hiB den SUbcn leq des 
W«n«s'' «r e gt tmem d&e A«f»i il ii»! lit Wain 



?^«eak€& mi Ansbreiften der Hände ^timAjL wcrdem so Ueibi 
die eme G^lierde. «sd ]i«r dus gce ffiniMel, mr Erde 
«ad wieder Avfblicken ivft die G«tilKnm« bis nr ersten 
Im^rfmnküom. indem vol iwck ein kkktcs Senken und 
Erheben des Afmeß die betcnim iSOkm Wnroriiebt. Die 
folgende Fnge vird dvrdi hilb mck m i tn g e m e rk te Hand 
deren Flidie nach oben eek^n ist « ng e d e mtet bis mniiia: 
d» ».»ca ^u^^Z^.^^ Sp»». write Be- 
wegimg der mit den Flidien nack vnten gekebrtcn Hände 
TOB der einen Seite zur anderen begleitet, welche in einer 
bngffameren Senkung darauf die Unterweh andenten. Die 
krtzte Zeik wird mit der besckriebcnen abwekrendoi Ge- 
berde begleitet^mit leiser Herrorkeboitt: der betonten, sowie 
auch der letzten SIbe rerbindei sieb eine grossere Ein- 
drin^iehkcit der Wanrai^ sn^eick und Uebereinstimmiing 
mit den Tritten der Fasse. Wurden aber Verse gesungen 
und getanzt wie diese im Hippolrtos 

"^fW^, 'CpU^y Ö KOT* ÖUMffTUIV. 

5cTt^ cioLoq iröOov eicdruiv tXukciov 

i|iuXCtK X^tv o&^ emcrparciicf}, 

pf) ^ot iroT€ CUV Koocui qKEveiiKy 

yojib* äppuOMO^ IXOotc- 

oÖT€ Top inip6^ oÖT* dcrpufv vir€pT€pov ßc'Xo^, 

olov TÖ tä^ 'Aqppobtra^ 

'{ticiv Ik X^P^ "Cpui^, ö Aioq Tiai^. 
%<) vrfAnn von den Bewegungen der Hände sicherlich auch 
d<rr wenig zu sagen ^ welcher die Geberdensprache der 
Alten vollständig kennte. Von bestimmten Geberden sind 
hier nur zu nennen das anrufende Erheben der Hände zu 
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Anfang, eine Abwehr etwa in der Mitte, und höchstens 
noch gegen Ende eine flüchtige Nachahmung des Bogen- 
schützen. Unthätig jedoch werden deshalb die Hände 
schwerlich an einer Stelle sein: man ist gezwungen durch 
die eigene Einbildungskraft sich leichte Abwandlungen von 
der jedesmal vorhergehenden Stellung der Arme bis zum 
überraschenden Uebergang in eine neue vorzustellen. Je 
mehr die Tänze der Eesychastischen Art angehören, desto 
öfter würden wir in diese Lage kommen. Die heftigeren 
Verizückung zeigenden haben theils die hierbei herkömm- 
lichen im Werfen des Kopfes und der Glieder bestehenden 
Geberden, theils Manches über den Ernst des Trauerspiels 
hinausgehende Miraische. Die ruhigsten ernstesten Vorträge 
nähern sich den Anapaesten und dem Dialog, insofern die 
Hände hier wol zuweilen feiern dürfen. Sie schliessen sich 
am engsten an die Vorträge der alten feierlichen Kithäroeden 
an, welche wie Phillis von Dolos bei Athenaeos berichtet 
mit dem Gesichte nur kleine Bewegungen machten, mehr 
aber mit den Füssen, nämlich schreitende und Tanzbe- 
wegungen. Wie den Kithäroeden die in den- Händen ge- 
haltene und zu seinem Gesänge von ihm selbst gespielte 
Kithara am Spiel der Arme verhindert, so die Choreuten 
in der Emmeleia, besonders wenn sie Greise vorstellen, die 
ernste Haltung der Arme unter dem Obergewande. 



2. Der Tanz im Trauerspiel, 

Poesie ist keine Rede, weil sie zu ihrer 
Vollendung Takt, Gesang, Körperbewegung 
und Mimik bedarf. Goethe. 

Euripides ist ein gewaltiger Künstler, welchem es ge- 
lang die Athener und die Griechen seiner Zeit in ihren 
schweren Prüfungen, durch welche Altes und Herrliches 
zerrann und des Neuen wenig Festes sich aufbaute, treu 
und wahrhaft, so dass jedes Mitgefühl erregt wird, darzu- 
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stellen. Dies ungefähr kommt bei allen sorgfältigen und 
mühsam zersetzenden Untersuchungen sowol der begeister- 
ten Lobredner als der erbitterten Tadler unseres Dichters 
heraus. Aber der Schüler des Anaxagoras von Klazomenae 
ist nicht zugleich ein den Unglauben predigender Philosoph ; 
denn das verträgt sich nicht mit dem grossen Künstler. 
Es ist ein zu schneller Schluss, weil der des Meisters 
würdige, nicht lachende, Personen reden lässt, welche durch 
Not und Verzweiflung sich zu Gottesleugnung und Zweifel 
verleiten lassen, und weil ihn der Lu8tiq)ieldichter in solchen 
Reden einen schlechten Sittenlehrer der Erwachsenen nennt, 
zu behaupten : der dritte der drei grossen attischen Tragi- 
ker wirft die Götter von ihrem Olymp hinab in das Nichts. 
Wenn Medea beim Unglück ihrer Kinder sich der Thränen 
nicht erwehren kann und sagt: das haben die Götter und 
ich in meiner Bosheit erdacht; so glaubt man Euripides 
hiemach clie Lehre zuschreiben zu dürfen: die Götter er- 
sinnen das Böse? Also der besonnene Zuschauer sollte sich 
nicht sagen: ^nein nur du Leidenschaftliche und das 
Unglück, welches ein fremdländisches Weib bringt, sind 
schuld' — das sollte Euripides von seinem Zuschauer und 
Leser nicht verlangen können? ihm nicht überlassen 
müssen? Solche Ausleger dürften keinen tragischen Dichter 
ermutigen. Der Dichter ist wie die besten seines Gleichen 
gross in der Auffassung und Darstellung des Bedürfnisses 
und des Kampfes seiner Zeit. Dass seine Personen es stets 
mit den Göttern zu thun haben, in ihrer Not mit ihnen 
hadern ; zeigt, dass sie noch wie die homerischen Menschen 
sich im engsten Verkehr mit ihnen befinden: fast mehr als 
ihr Lobpreisen im Glück zeigt dies ihr Murren im Unglück. 
Wie es eine harmlose Art der Beurtheilung ist den Aristo- 
phanes einen Verspotter und Leugner der vaterländischen 
Götter zu nennen, weil er den Dionysos in seinen Bein- 
kleidern verunglücken lässt, statt des südlichen unseren 
heutigen ähnlichen Volkes Charakter zu bewundern, welcher 
mit seinen Gottheiten so menschlich umzugehen vermag 
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ohne ihnen nur das Geringste von ihrer Hoheit zu nehmen, 
so heisst jenes selbst für das Trauerspiel, welches doch 
auch ein Spiel ist, nicht gehörig Spass verstehn. 

Die Werke des Euripides sind wie die der grössten 
Künstler organischen Leibern vergleichbar, in welchen Alles 
im engsten Zusammenhange steht. Die um des bequemeren 
Denkens willen gemachte Unterscheidung von Form und 
Inhalt erweist sich als in der That unbegründet: eine 
Grenzlinie zwischen beiden ist nicht zu ^ziehen, da das, 
was man Aeusseres und Form nennen möchte, den genauer 
Zusehenden Leben, Geist und Inhalt wird, sowie, was In- 
halt heisst, sich oft verflüchtigt zu dem was man nur Form 
nennen zu dürfen meint. Wie aller Tanz und besonders 
der ernste eine Art sich der Gottheit zu ergeben oder mit 
ihr zu reden ist, so begründet sich die ausgedehnte An- 
wendung des Tanzes in der Handlung der Euripideischen 
Stücke und auf der Bühne in dem fortwährenden Verkehr, 
welchen die Personen mit den Göttern haben. 

Wer wollte in den gewaltigen lang ausgesponnenen 
Chorliedern der Aeschyleischen Muse die vielfache Be- 
deutung und Wirksamkeit der Tanzkunst verkennen? Die 
ruhigste Würde der eigentlichen Emmeleia erscheint in 
ihrer ganzen Grösse gegenüber den wilden leidenschaft- 
lichen Bewegungen, welche in Abwesenheit der sie iii 
Schranken haltenden und bändigenden Besonnenheit los- 
brechen. So hoch der Chor steht mit seinem Bewusstsein 
von der Alles mit unaufhaltsamer Macht lenkenden Gott- 
heit, eine so hohe Sprache führt der massvolle Ernst der 
Bewegungen desselben, welche jedem Zuschauer noch deut- 
licher wird durch von ihm selbst oder von leidenden aus- 
geführte Sprünge und Tritte, welche das wahre Widerspiel 
von jenen sind. Wer wollte dies verkennen? Bei dem 
Meister, welcher unsere Kunst so eifrig betrieb, dass er 
sich selbst die Tanzfiguren erdacht zu haben bei Aristo- 
phanes in der Unterwelt rühmt? Und Sophokles, in der 
Tanzkunst der Schüler des Lampros, welcher den Sieg 
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von Salamis durch sein Tanzen als Jüngling verherrliclit 
haben soll? Wie tanzt sein Chor ernst und gehalten gleich 
dem Aeschyleischen , wenn auch nicht so umfangreiche 
Stücke und nicht so gewaltig, wie tanzt er glückselig zum 
Lobe der Götter, wie auch leidenschaftlich er so wie die 
Schauspieler im Unglück. Was seine Gesänge und Tänze 
an Ausdehnung denen des Aeschylos gegenüber verloren 
haben, das gewinnen sie durch die neue Gattung, welche 
der heiteren Freude und der fröhlichen Ergebung in den 
Willen der Götter dienstbar ist. Auch Euripides zeichnete 
sich schon als Knabe in der Tanzkunst aus, wie uns über- 
liefert ist. 'Er schenkte unter den Knaben den sogenann- 
ten Tänzern Wein. Diese sind nämlich die, welche um 
den Tempel des Delischen Apollo tanzen.' Wol haben bei 
ihm die Stücke der Chöre, welche den eigentlich tragi- 
schen Ernst zeigen, so wenig und zum Theil noch weniger 
als bei Sophokles die Ausdehnung und Bedeutung, welche 
sie bei Aeschylos hatten; doch fehlen die heitere Befrie- 
digung zeigenden eigentlichen Tanzlieder ihm so wenig als 
Sophokles, und in heftiger Leidenschaftlichkeit des Tanzes 
und der Ausdehnung dieser Stücke des Chors wie der 
Schauspieler übertriflft er beide. Die Tanzkunst hat eine 
ausgedehntere Wirksamkeit bei ihm als bei den anderen 
beiden, weil er nur selten einen Auftritt ohne Leiden- 
schaften giebt, und wo diese zur Darstellung kommen sollen, 
da müssen notwendig die Hauptmittel dafür, die ent- 
sprechenden Versmasse und Tänze in Bewegung gesetzt 
werden. Von den verschiedensten Gesichtspunkten aus- 
gehende. Beurtheiler zielten in mannigfaltigen Aussprüchen 
eben hierauf. Denn was anderes wollen jene alten Worte 
sagen: 'er stellt die Menschen dar, wie sie wirklich sind; 
er zeigt sich als den tragischsten der Dichter?' Welche 
andere Eigenschaft der W^erke unseres Dichters konnte 
Lessingen zu dem Ausspruche über seine Prologe führen: 
für die Wirkung durch das Unerwartete dankte Euripides ; 
durch das Wie der Darstellung wai* er seiner Wirkung 
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gewiss? Und wahrhaftig, so bald auch die fertig werden 
mögen, welche über den Gesammtwerth ein ürtheil zu fällen 
sich zutrauen, mit ihrem 

infelix operis summa, quia ponere totum 

nesciet — 
oder mit ihrer Erhebung über die beiden anderen Meister: 
wer es über sich gewinnt mit treuem Fleisse den Feinheiten 
der Darstellung im Einzelnen nachzugehn ; warum hier diese 
Wendung der Rede, warum dieses Versmass und gerade 
so behandelt, und warum hier solcher Tanz; mögen auch 
der Euripideischen Stücke viel mehr sein als der Aeschy- 
leischen oder Sophokleischen und mag man daher eher 
von einer feststehenden Kunstart reden können; wer dies 
über sich gewinnt, der wird stets Neues und Ueberraschen- 
des finden, was Bewunderung und Eifer zu neuem Forschen 
erweckt, und wird sich nie genug thun können. 

Man vergleiche einmal die kurze aus elf Trimetern be- 
stehende Stichomythie in Aeschylos Choephoren, in welchen 
Orestes sich der Elektra oflFenbart, mit irgend einer Er- 
kennungsscene des Euripides. Beim Anblick der Locke 
des Orestes drückt der Chor kurz zuvor seine innere Be- 
wegung aus mit den Worten: <mein Herz tanzt in Furcht.'^) 
Was der Natur der Alten so eigen ist, wird in das Innere 
des Menschen zurückgedrängt und darf sich erst etwa 
hundiert Verse später in einem langen Kommos des Chors 
und der beiden Geschwister hervorwagen. Anders Euri- 
pides und der in seijien späteren Stücken die Kunst des- 
selben durch Nachahmung anerkennende Sophokles. Die 
Ofchestik und Melik tritt hier unmittelbar ins Leben ein 
und den selbstbewussten Ernst der strengen Erameleia ver- 
gessend wird sie geradezu zur Natur, der Natur, welche 
mit der Gabel verjagt, immer wieder zurückkehrt. Die 
Beispiele sind zahlreich und schön bei Euripides, in welchen 
eine Person von der Gewalt des Augenblickes ergriffen der 
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Stimme und den Füssen nicht mehr gebieten kann^ während 
die andere die ruhige Prosa des Trimeters, wenn ich so 
sagen darf ^), festhalten und zuweilen sogar dasselbe zu thun 
ermahnen kann. 

Als ein Beispiel dafür, wie zwei Personen mehrere 
Male die Fassung verlieren und sie wiedergewinnen, erlaube 
man mir anzuführen die Erkennung zwischen Menelaos und 
Helena. Zu leicht für einen jeden ersichtlich ist, dass Vers- 
mass, Sprache und körperliche Haltung von dem gewöhn- 
lichen da abweichen, wo die Empfindung zu gewaltig wird. 
Von welcher Art aber die Empfindung an jeder Stelle ist, 
wo der Vortrag wechselt und der Tanz eintritt, dies Warum 
immer richtig heraus zu finden, dürfte desto schwerer sein. 
Vielleicht weiss der Leser einige Vermutungen, welche ich 
gebe, zu berichtigen und zu vervollständigen. 
M€. toOt' ici' iKÜvo' Sujußeßäciv oi Xötoi 

Ol Tf]cb' dXiiGeTq. iZi iroOeivö^ ^M^pct, 

f^ c' ei? djLidq 2biüK€v ibX^va^ XaßeTv. 
GA. iZi q)iXTaT' dvbpiöv Mev^Xeuj^, 6 jnfev XPÖvo^ 

iraXaiö^, fi bfe Tepvpi^ dpTiiu^ irdpa. 

f Xaßoy dcji^va iröciv ^judv, q)iXai, 

irepi t' tnijaca x^P« 

q)iXioy ^v-jiiaKpqi q>\of\ q)a€cq)öpiu. 
M€. KdTÜJ c^' TToXXoüq b* iv jn^ciu XÖTOuq i^wv 

ouK olb' ÖTToiou irporrov äpHwjiiai toi vOv. 
€A. T^T^Öa, Kpati b' öpGiou^ iQeipaq 

dveiTT^piüKa Kai bdxpu CTaXdccuj, 

Tiepi bfe T^Ta xipaq fßaXov, fibovdv 

d)? Xdßuj, iB-TTÖci. 
M€. (b (piki&Vf] irpöcoipiq, ouk d|Li^jLiq)6iiv' 

äxijj Td ToO Aiö^ T€ XcKTpa Arjbd^ 8', 

dv UTTÖ XajLiTrdblüv KÖpoi XeiiKmiroi 

HuvojLxaijLiove^ uiXßicav uJXßicav 

Td TipöcOev, ^K böjLxujv b* ^vöcq)icav Oeoi. 
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€A. irpö^ fiXXav b' dXauvei 0€Ö^ cujLX(popav rficbe Kpeicciu. 

TÖ KQKÖv b' dTa0öv c^ T€ KdjLxfe cuvdTaTC ttöciv 

Xpöviov, 'dXX' SjLxiu? övaijLxav Tiix«?. 
M€. övaio bf^Ttt. Tautd bfj Euveuxojuai. 

buoTv Tdp övTOiv oux 6 jLxfev TXrjjiiiüv, 6 b' oö. 

r 

€A. q)iXai q)iXai, id irdpo^ ouk^ti 

CT^vojLiev oub* dXxuJ. 

TTÖCIV ^JLXÖV ?xoM^v ^xoM^V; 8v f jLievov 

2jLX€vov ^K Tpoiaq TroXueTf^ jLioXeiv. 
M€. l-^ixc, |i' dTiI) T€ ö'- fiXiou^ bfe jnupiou^ 

jLXÖTi? bieXötüV i(ic06jLniv id ix\<i 0€oO. 

ejLxd b€ bdKpua xciPM^v^ irXeov fx^* 

XdpiTO^ f| Xuira^. 
€A. Ti q)ui; ti? Sv xdb' fjXmcev ßpoToiv ttotc; 

dbÖKiiTOv fxuJ c€ irpö^ CTepvoi^. 
MG. KdTw cfe Tfjv boKoOcav 'Ibaiav ttöXiv 

jioXeTv IXfou T€ jueX^ou^ irupTOu?. 

TrpÖ^ 06UJV, bÖjLllüV TTÄ? TÄV djLxiuv diTecTdXii^ ; 

€A. S f • TTiKpdv dq dpxdv ßaiv€i?, 

I 2' TTiKpdv b' dpeuvqi^ (pdxiv. 
MG. X^T*; UJ^ dKOucTd Trdvra bujpa baijLxdvuJV. 
6A. dTTCTTTuca jLxfev XÖTOV; oTov olov dcoicojLiai. 
MG. öjLxiü^ b€ XSov f|bü TOI jLi6x0iüv KXüeiv. 
GA. oÖK ^TTi X^KTpa ßapßdpou veavia 

TreTOji^va^ Kdiira^, 

Tr€TO|Ll^VOU b* fpulTO^ dblKlüV TdjLXlüV. 

MG. Ti^ Tdp c€ baijLxiüv f| ttötjlxo^ cuXqi irdipa^; 
GA. ö Ai6^ 6 Atö^, ü5 ttöci jiie Ttai^ 'GpjLia^ 

In^Xacev NeiXqj. 
MG. 0aujLiacTd' toO Tr^jLivpavxo^ ; db beivoi Xötoi. 
GA. KarebdKpuca xai ßX^q)apov tJTpaiviü 

bdKpuciv d Aiö^ ji' fiXoxo^ diXecev. 
MG. *'Hpa; xi vqjv xp^^ouca 7rpoc0€ivai kokov; 
GA. djjioi djiujv beivujv, Xouxpujv Kai Kpriviöv, 

Tva 0€ai jLiopq)dv 

dq)a(bpuvav, £v0€v ?fioXev Kpici^. 

Baohholtx, Tanzkunst d. Eurip. 3 
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M6. Tab' elq Kpiciv coi xdiv b' 20tix' "Hpa KaKiöv; 
GA. KuTTpiv db^ dq)^XoiTO 

MG. Truj^; aöba. 
€A. TTdpiv & jLx' diT^veucev, 

MG. iZi TXf^fiov. 
6A. xXdjLxova xXajLxöviü^ dir^Xac* AiTuiTTip. 
MG. cTt' dvTÄiüK' etbiüXov, fix; clQev kXiJu); 
6A. Td bk cd Kttid jLi^XaOpa, 

7rd0€a jnätep, ol ^tu).. 

MG. Ti (pf\(;; 
GA. ouK fcTiv jLxdTiip' dTXÖviov ßpöxov 

bi* djLxfe KttTebricaTO bucTd^o^ «kx^vqt 
MG. dijLXor 0uTaTpö^ b' 'GpjLiiövii? fcTiv ßio^; 
GA. ÖTcipioq Stckvo^, A nöci, xaTacT^vei 

TdjLXOv Stomov ^jlxöv. 
MG. lö ttSv Kai' dKpa^ büöjn' dfiöv Ti^pca^ TTdpi^, 

Tdbe Kai c€ btuiXece {iiupidba^ 

T€ xa^KeÖTiXuJv AayatS)v. 
GA. djife b€ iraiptbo^ fiiro KaKÖTiOTjLxov dpaiav 

fßaXe 0€Ö^ diTÖ t€ iröXeo^ dirö t€ ce0€v, 

ÖT€ ji^aOpa X^x^d t' fXmov ou XmoOc* 

dir' aicxpoT^ TdjLioi^. 

Der Bote hat so eben durch seinen Bericht von dem ver- 
schwundenen Nebelbilde der Helena der bisher bezweifelten 
Behauptung der wahren Helena, sie sei Menelaos Gemahlin, 
Glauben verschaflft. Deshalb spricht Menelaos sein ruhig 
berechnendes: ja, nun glaube ich, und heisst den ersehn- 
ten Tag willkommen. Helena hat die harte Probe des 
Zweifels mit Festigkeit bestanden. Diese bleibt ihr jetzt, 
da sich alles geklärt hat, nur noch einen Augenblick. Nach 
den beiden der Anrede des Menelaos würdigen Trimetem 
folgt ein dochmisches Taumeln und Schluchzen, da sie 
ihren Gemahl habe und da sich die Wahrheit endlich ge- 
funden. Sie kann nicht mehr stehen und hält sich in 
der Mitte oder zu Ende dieser Verse an Menelaos. Diesem 
ist nach dem langen Zweifel die gegebene Aufklärung 
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nicht 80 vollständig; dass er in ihre mehr aus Freude als 
aus Erinnerung überstandener Schmerzen herkommende 
Verzückung einstimmen könnte. Sein besonnenes 'wir 
haben uns viel zu erzählen' in zwei Trimetern ist fast im 
Stande Helena zu gleicher Besonnenheit zurückzubringen. 
Zweimal fängt sie einen Trimeter an, irrt aber beide 
Male mit einer trochäischen Tripodie von jener Fassung 
wider ab, worauf sie in Dochmien vollendet. Dieses Bei- 
spiel und der Inhalt ihrer Worte: *^ich kann mich vor 
Freude nicht sammeln ', reisst den Menelaos ähnlich fort. 
Die beiden ersten Verse sind ganz die der Helena, der 
dritte auch dochmisch, dann folgt ein frohes Vorschreiten 
gleichsam der besseren Zukunft jentgegen zu einer ana- 
paestologaoedischen Tetrapodie, und endlich mit einem Tri- 
meter fasst er sich wider. Dieser Trimeter ist ganz seinen 
vorigen beiden gleich, nämlich veranlasst durch den Ge- 
danken an das, was ihm Helena erzählen wird. Ist sie 
wirklich ihm immer treu gewesen, verdient sie keinen Vor- 
wurf? • Solche Gedanken sind besonders geeignet ihn in 
Ruhe und Besonnenheit zu erhalten. Helena fahrt mit 
zwei Dochmien fort von dem Walten der Götter zu reden, 
versucht mehr zur Ruhe zu kommen in einer diesen ange- 
fügten trochäischen Dipodie und geräth wirklich ähnlich 
ihrem Gemahl von der glücklichen Wendung des Schicksals 
redend in Anapaesten. Ein Monometer und eine Tripodie 
oder wol«ein Dimeter, dessen ganzer letzter Anapaest durch 
Pause zu ergänzen ist. Dem Stocken im Gange folgt wieder 
der unsichere dochmische Tritt. In seinen folgenden beiden 
Trimetern tadelt Menelaos offenbar, er der selbst eben sich 
hinreissen liess, der Helena Verzückung und ermahnt sie 
nach seinem Beispiel ruhig zu bleiben. Dies besagt das 
Wort dvaio hryia^ welches fast etwas ärgerlich das Wort 
der Helena widerholt. 'Möcht ich nur den Genuss von 
dem Schicksal haben', sagte sie und er: 'ja doch, möchtest 
du den Genuss haben', und setzt das Uebrige besänftigend 
und wolwoUend hinzu. Diesen Sinn der Rede ihres Ge- 
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mahls fühlt Helena, und sucht ruhig zu sprechen, bringt 
aber nur einen Doppeliambus zu stände, das übrige sind 
wider Dochmien. Das 'ich hab' ich habe meinen Gemahl' 
der Helena sucht Menelaos noch einmal in derselben Weise 
mit seinem 'du hast mich und ich habe dich' zu- be- 
schwichtigen. Indem er aber sich selbst ruhig scheint 
und in den beiden Trimetem der schweren Vergangenheit 
gedenkt, überraschen ihn selbst (wie es dem, welcher 
trösten zu können glaubt^ wol begegnet) Thränen und 
dochmische Tritte: obgleich er selbst in diesen noch einige 
Selbstbeherrschung zeigen will und hervorhebt 'ich weine 
vor Freude, nicht etwa vor Betrübnis*. Der Anblick ihres 
Qemahls giebt gerade Helena einige Festigkeit zu einem 
iambischen Trimeter und zu einem anapaestischen Dimeter 
zurück. Zwischen des Menelaos beide folgende Trmieter 
drängen sich zwei Dochmien, die Erwähnung von Helenas 
vermeintlicher Fahrt nach Ilios enthaltend. Um so sicherer 
ist hierauf, nach obiger Weise, die Frage: ^wie bist du 
aus meinem Hause weggekommen' in einem Trimeter aus- 
gesprochen. Aus dieser Redeweise kommt er in seinem 
ganzen folgenden Ausfragen nicht wider heraus, ausser in 
einzelnen Ausrufen und dem verwünschenden Schlusswort 
auf Paris. In ihrei^ Antwort auf die nunmehr deutlich und 
bestimmt ausgesprochene Frage: 'du erfragst etwas bitteres', 
zeigt sie zweimal den Ansatz zu ruhiger Rede und zum 
Trimeter in einem Doppeliamben ; beidemale aber hängt 
sich ein Dochmios an denselben. Dass ihr die Rede zu- 
wider sei, sagt sie in einem kyklisch gemessenen Parpe- 
miakos, zu dem sich ein Dochmios fügt. Sie scheint sich 
durch diese Schritte selbst zu ermuntern auch wider ihren . 
Wunsch dem Gemahle zu willfahren, wogegen sich ihr 
Widerwille in der Schlussbewegung als mächtig zeigt. Da 
Menelaos bei seiner Sprache beharrt, findet sie aus diesem 
Taumel sich nicht wider heraus , bis er fragt , weshalb 
Hera dies so gefügt. Unter diesen Dochmien ist einer, 
welcher aus fünf Längen besteht (Xourpüjv Kai Kpiivdiv) 
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ßchwerlich zufällig so gebaut. Nach der genannten Frage 
des Menelaos wird Helena soweit getroster, dass sie zwei- 
mal in Anapaestologaoeden Bescheid giebt, welche Menelaos 
durch sein ^wie? sprich, — o Unglückliche' zu Dimetem 
vollendet. Gewiss bekommt sie hier wieder etwas Mut 
mit der Sprache herauszurücken, weil sie ja angiebt, dass 
Kypris und ihr dem Paris gegebenes Versprechen alle 
Schuld hat, sie selbst also ganz rein ist. Das zuletzt ge- 
nannte bedauernde Wort ihres Gemahls, nach dem er so 
lange rücksichtslos geforscht hat, bewirkt, dass ihr das er- 
lebte Unglück erst recht gross erscheint, dass sie dies 
Wort ihres Gemahls schluchzend und taumelnd zweimal 
wiederholt: mich Unglückliche hat auf unglückliche Weise 
Hera nach Aegypten gebracht. Einen ihrer weiter folgen- 
den Dochmien vollendet Menelaos mit einem 'was sagst 
du?' da er vom Unheil zuhause hört; ohne Zweifel in 
einer der Erregung Helenas besser als bisher entsprechen-' 
den Weise zusammenfahrend. Doch kann ihn die vollendete 
böse Nachricht aus seiner Ruhe, als er nach Hermione fragt, 
nicht herausbringen. Die Eede von Paris zeigt einige Er- 
hebung und Befriedigung in den Anapaesten. Es sind zwei 
Dimeter, deren zweiter wider unvollständig als akatalek- 
tische Tripodie erscheint, indem zugleich die erste Arsis 
oder der leichte Takttheil derselben nur durch eine Kürze 
ausgedrückt wider auf die kyklische Messung hinweist. 
Das Stocken im Gange, die Pause nach der Tripodie, erklärt 
sich aus dem sich aufdrängenden Gedanken, dass es frei- 
lich viel Opfer gekostet habe den Paris zu strafen, dass 
immer noch der grössere Theil des Unglücks auf Seite 
derer, die es nicht verdienten, sei. 

So wirken in dieser ganzen Darstellung abwechselnd 
die inihigen Trimeter nebst den ein Ringen nach ihnen 
zeigenden kleinen iambischen und trochaeischen Stücken, 
verbunden mit wenigen und gemässigten Tritten ; die loga- 
oedischen und kyklischen Anapaesten deren lebhafte ziem- 
lich wolgeordnete Schritte fröhlichen Mut für die Zukunft 
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zeigen; dochmische Unsicherheit in Sprache und Fusstritten; 
hervorgerufen ebenso diurch überwältigende Freude als 
durch überwältigenden Schmerz. 

Widerholt wird es sich zeigen, dass die Belauschung 
der feinsten Eigenthümlichkeiten meüschlicher Natur sowie 
die Nachahmung derselben in Wort und Tanz jenes ist, 
was den Euripides wesentlich von den beiden anderen 
Meistern unterscheidet, was ihm herben Tadel und bewun- 

« 

derndes Lob seit der ältesten Zeit einbrachte, was ihn 
zum Lehrmeister und Vorbild der bedeutendsten Erschei- 
nungen in beiden alten Litteraturen machte. 



3. lepaeeon. 

Gaudet inrisam pepalisse fossor 
ter pede terram. Horai. 

Die Bemerkung, dass jede Kunst zuerst der Yerehrong 
einer Gottheit dienstbar war, oder vielmehr der Verehrung 
einer Gottheit ihren Ursprung verdankte, mag verschieden 
denkende verschieden bewegen: der eine mag durch sie 
die Beschränktheit des menschlichen^Geistes bewiesen sehen, 
welcher mit der Gottheit zu reden sinnliche Mittel braucht; 
jener mag die Kunst so als die höchste Leistung der 
Menschheit bewährt finden, weil Geistiges und Sinnliches 
vereinigt, nur der ganze Mensch, betUhigt sei dem höheren 
und höchsten Wesen sich zu nähern; oder mag man in 
ihr eine Bestätigung der so oft widerholten Behauptung 
finden, dass wahre Kunst, welche es auch sei, dichtende 
oder bildende, uns am leichterten zur Gottheit hin führe: 
als richtig scheint sie durch jede Forschung erwiesen 
zu werden. Die in der Bildung des Ostens heimischen 
legen auf diese Erscheinung ein grosses Gewicht. Das 
Mutterland unserer europaeischen Bildung Italien z^gt sie 
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zweimal: im Alterthume durch den Beginn der Dichtung 
mit heiligen Sprüchen und Tänzen der Arvalbrüder; im 
Mittelalter durch das Erwachen der dramatischen Littera- 
tur in den sogenannten Mysterien. Griechenland, die eigent- 
liche Wiege aller wahren Kunst, als Europaeer zu reden, 
schien allein jene Bemerkung nicht durchweg als wahr zu 
beweisen. Von dem Trauerspiel und Lustspiel freilich, so 
dunkel auch ihre Anfänge sind, sieht man wol mit gutem 
Recht den Ursprung in einer Verehrung des Dionysos durch 
Lied und Tanz. Wie aber unsere Kenntnis der gesamm- 
ten griechischen Litteratur zugestandenermassen mit dem 
gleich vollendeten Homer, also mit einem Räthsel, beginnt, 
so sind stets nur leise Vermutungen und Andeutungen von 
dem Entstehen der ersten Dichtungsformen bei Verehrung 
der Gottheiten laut geworden. Vielleicht könnte eine Er- 
forschung der ersten Entstehung der Tanzkunst geeignet 
sein über die ursprüngliche Vereinigung der Dichtkunst 
mit der Religion mehr Licht zu verbreiten. 

Wenn man sich in der griechischen Götterlehre nach 
dem Gotte, welcher der Tanzkunst insbesondere vorge- 
standen habe, umsieht, so kann man nicht lange bei Zeus 
verweilen, von dem nach Athenaeos (1. 40) ein alter Dich- 
ter, Eumelos von Korinth oder Arktinos, singt, er habe 
getanzt, und man kommt bald auf den, wenn auch 
nicht einzigen, doch vorzüglichen Leiter der Musen und 
des Gesanges Apollon. Wie er Vermittler zwischen der 
Menschheit und Gottheit ist,, der Reiniger, der Abwender 
des Bösen, der Verkünder des Willens des Zeus, so ist er 
es, der seine Priester und durch diese die Menschheit lehrt 
unter Absingung des Erlösungsliedes Paean durch bestimmte 
Tritte der Füsse dem Altare oder sonstigen Heiligthume 
nahend ihn selbst oder eine ihm verwandte Gottheit zu 
rufen. 

Im homerischen Hymnos auf Apollon heisst es : als sich 
der Gott in der felsigen Pytho im Haine bei der Quelle 
einen Altar gemacht, dachte er nach, wo er wol Priester 
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herbekommen möchte, und sah auf dem Meere ein Schiff mit 
kretischen Männern. Nachdem er dasselbe wunderbar nach 
Krisa geführt und sich den Männern als Gott offenbart, 
ermahnt er sie zu essen und dann unter Absingung des 
Paean ihm zu folgen. 

fpxecOai 8' Sjli' i}xo\ kqi iiiirairiov* deibeiv, 

€l^ÖK€ X^POV kT]c80V, IV' 2E€T€ TTlOVa VllÖV. 

Und so geschieht es. Voran geht Apollon, die Phorminx 
in den Händen, spielend, schön und hoch ' schreitend ; sie 
folgen stampfend nach Pytho und singen den lepaeeon 
wie die Paep,ne der Kreter sind. Unerxnüdet steigen sie 
und erreichen den ihnen bestimmten Parnas. 

KaXa Kttl övpi ßißd^' ol bfe ßriccovTe^ eiTOVTO. 
Das ^rjccovte^ soll nicht ihr mühsames Treten im Ver- 
gleich zu dem leichten Schritte des Gottes bedeuten, son- 
dern sie ahmen dem Gotte nach und dieser Gang mit 
Gesang ist schon die feierliche Weihe der Priesterschaft, 
welche oben angelangt nur noch Wohnung und Besitz an- 
gewiesen bekommt. Das sonst 'reissen, schneiden, schlagen' 
bedeutende Wort bezeichnet recht die kräftigen Schläge 
der Füsse, welche die Gottheit rufen und gegenwärtig zu 
sein nötigen sollen. Erst nach diesem wichtigsten Theile 
jedes die Gottheit verehrenden und rufenden Tanzes, 
welcher bald am Anfang, bald am Ende, bald an noch 
anderer Stelle sich fand, ist das Tanzen überhaupt oft 
durch prjcceiv ausgedrückt worden. So bei ApoUonios von 
Bhodos 1, 536 

Tiepi ßui)Li6v 6|LiapTf) 

^jLijueXeuj^ Kpamvoici ir^bov ^rjccuici iröbecciv, 
wo Jünglinge mit schnellen Füssen um den Altar tanzen. 
Und auch schon Homer in der Iliade 18, 572 ^rjccovTe^ 
Tioci CKaipovT€^ scheint die Vorstellung eines munteren 
Tanzes mit der des Stampfens zu verbinden. 

Die Wichtigkeit des Heilens und ßettens, wozu man 
die Gottheit durch die Stimme und durch die Tritte auf 
den Boden rief, war schon früh so gross, dass sie dem. 
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Apollon einen Beinamen verschaffte und bald noch einen 
neuen Gott hervorbrachte. Der Name des helfenden lepaeeon 
wurde selbst zur Gottheit oder war es schon früher und 
wurde erst später mit der Apolloverehrung verbunden^). 

So gepriesen jedoch Apollon als Führer der Musen und 
der Dichter ist^ so selten findet man sein Lob als des Gottes, 
welcher den Tanz beschützt. Pindars Anruf bei Athenaeos 

öpxncT ' diXata^ dvdccujv eöpucpapexp * "AttoXXov 
(1, 40) ist fast eine Merkwürdigkeit. 

Wie nämlich der freie, heitere Geist der Griechen bei 
zunehmender Bildung früh diese Zeichen überwand und 
hohe, edle Vorstellungen von den Gottheiten durch edle 
Dichter Raum gewannen — namentlich für Apollon • — so 
wurde bald ein besonderer Tanz -Apollon erdacht: weniger 
erhaben als jener selbst, dem aber alles Geheimnisvolle 
und Wirksame, was mit jenen Kettungstritten vetbunden 
war, folgte,' wie ihm zugleich die heiteren Scherze der 
Tanzkunst zufielen. Es ist kein anderer als der nach den 
besten Quellen ApoUons Sohn genannte Pan. So Pindar im 
76. und 77. Bruchstücke bei Bergk. Dass sein Name auch 
derselbe ^ei als der des Paean ist gewiss. Was er be- 
deute, ob ' der Aufhören machende ' oder 'der Schlagende' 
— das irJKöTrov, welches das nämliche als iriTrairiiüV zu be- 
deuten scheint, könnte hierfür sprechen, wozu noch kommt, 
was Gerhard in semer Mythologie 1, S. 312 von ApoUons 
Heilen durch Schläge anführt — oder ob 'der Schützende' von 
der Wurzel pä im Sanskrit, will ich nicht behaupten. Doch 



1) In der Iliade 5, 401, 899 scheint Paeeon, der Götterarzt, noch 
von Apollon verschieden. ]WUn vergleiche Prellers Gr. Myth. 1 S. 212 
und die dort angeführten alten Erklärer des Homer. Im homerischen 
Hymnos auf Apollon 272 dXXd Kai d)^ iT|5o(;dTOi€v 'InTrairiovi ^uipa 
dv9pi6iru)v KXurd qpOXa. Ovid in den Fasten 4, 263 consulitur Paean. 
— . üebirigens scheinen sich Spuren der rufenden Schritte noch in den 
Gebräuehen christlicher Gemeinden der ersten Jahrhunderte zu finden, 
Klemens von Alexandrien sagt S. 306 in seiner Stromateis betitelten 
Schrift, dass wir beim Gebete Haupt und Hände zum Himmel erheben 
und beim letzten Ausrufe desselben sogar die Füs^e erwecken. 
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erinnere ich an den TTdv Sktio^ neben dem *A7rdXXurv äicno^ 
(Pindar im 74. Bruchstück bei Bergk), an Apollons Ver- 
einigung mit Kreusa in der Pansgrotte in Euripides Ion. 
Anderes noch , wie ApoUon Schüler des Pan in der Mantik, 
Pan als Hirt wie Apollon, Verfolger der Syrinx (Nonnos 
Di. 16, 352) wie Apollo der Daphne, findet man bei Preller. 
Dass er Feuer und Lichtgott, Odiüv, Aukcio^, Lucidus ist 
und wie diese Gestalten stets mit Hörnern erscheint, lehrt 
Gerhard Xichtgottheiten' S. 5, 8 und Welcker 'Alte Denk- 
mäler ' 3 , S. 55. * Die auch in Italien heilige Sitte den 
Faun, wie dort Pan heisst, durch dreimaliges Stampfen 
des Bodens herbeizurufen bezeugt Horaz 3, 18 sicher genug. 
Als Meister aller Zauberei ist Pan auch Vater der Xxrfi. 

'Er war,' sagt Preller, für die volksthümlichen Lust- 
barkeiten der Hirten und Bauern ziemlich dasselbe, was 
Apollo für die vornehmeren Kreise der Musen und Olym- 
pischen Götterfeste war*. Darum rufen ihn die Dichter 
und die Tragiker, wenn es zum Tanze geht, an, zumal sie 
ländliche Feste und besonders des Dionysos, gleichfalls 
eines mehr ländlichen Gottes, verherrlichen. So gehen die 
Nymphen im homerischen Hymnos auf Pan in jenem 
Schritte mit Pan an der Quelle hin und her. 

CUV be cq)iv töte Nu|Liq)ai öpecTidbeq XitumoXttoi 
q)OtTuicai TTÜKtt TTOCCiv im Kpr|vij jueXavubpiu 
jLxeXrrovTai. 

Darum wenden die Tragiker sich gern an diesen Gott, 
wenn es gilt in altsinnlicher Weise mittelst der Götterver- 
ehrung zum Herzen zu sprechen, und altehrwürdige Weise 
erscheint nicht als lächerlich und überwunden, da sie ja 
von einem noch zur Zeit beliebten und verehrten Gotte 
vertreten wird. So ruft Sophokles, Pan solle übers Meer 
kommen und erscheinen, gerade wie einst ApoUon im 
homerischen Hymnos zu den Kretern aufs Schiflf den Weg 
gefunden hatte. So nennt ihn Pindar in einem Parthenion 
der Götter vollendetsten Tänzer. 

Dass die mystische Seite des Dionysos fast ganz 
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mit Apollon zusammenfällt; dass er reinigender und weis- 
sagender Gott ist, dass ihn Aesehylos bei Macrobius gerade- 
zu Ktcctoq 'AttöXXujv 6 BaKxeio^, 6 jnavTig nennt und. dass 
Euripides bei demselben mit beiden Namen eine Gottheit 
anredet 

b^CTTOTtt (piXöbacpve BdKxe TTctiav "AnoXXov eöXupe, 
erklärt uns schon zur Genüge , warum bei der Feier dieses 
Gottes Dichter kyklischer Chöre und Tragiker gern jene 
alten Formen in Tritt und Rhythmos gebrauchten. Ja in 
den Orphischen Hymnen bekommt Dionysos so gut als 
Helios und Pan den Beinamen TTaidv (51, 11. 8, 12. 10, 11). 
Doch bedürfen wir dieser Erklärung kaum, da der Paean- 
ruf und Tritt, wenn auch jenen Gottheiten besonders ge- 
weiht und als Erfindung zugeschrieben, doch allgemeine 
Gültigkeit bei allen Göttern hatte. Jede Gottheit konnte 
durch Worte, welche sich dem Rhythmos des lepaeeon 
fügten, in Begleitung der bestimmten Tritte mit Aussicht 
auf Erhörung gerufen werden. Der öXoXutjlxö^, durch 
welchen die Weiber beim Opfer die Gottheit zur Gegen- 
wart aufforderten'), war mit diesen und keinen anderen 
Tritten verbunden. Auch sonst heilige Worte konnte man 
in diesem Rhythmos mit diesen Tritten ausrufen und glaubte 
so sich nicht des Vergehens der Entweihung schuldig zu 
machen. Aber auch furchtbare Worte, deren blosses Nennen 
schon das Unglück herrufen könnte, ein in fand um be- 
gleitete man in dem bestimmten Rhythmos mit den bestimm- 
ten Tritten und glaubte so ein kräftiges *di omen avertant' 
hinzugefügt zu haben 3). 

Dass freilich in frühester Zeit nicht jedes Wort, son- 
dern stehend iTiTrairjuJV gewählt wurde, ist zweifellos, da 

2) Deutlich ausser anderen Euripides im Erechtheus 6XoX02[€T % (b 
■fuvaiKC?, \l)^ IXeq Q£ä xpwcfjv f xowca T<^pTov ' ^iriKoupo^ iröXci. 

3) Man vergleiche Proklos ehrest, ß 6 aus Photios. ö hk, irmdv 
^CTiv elöo^ ^^r\<i €l^ irdvTa? vOv ypaq>6\x€vo<; eeoO^' tö bk, iraXaiöv 
\biü)<; direv^juiCTO 'AiröXXiuvi xal t^ 'ApT^juiibi kul KOTairaOcei Xoijüiüüv 
Kai vöcuiv (Jööiuievoi; • KaTaxpnCTiKui^ bä koI iä upocööid tiv€? iTat&va<; 
X^ouciv. Vielmehr haben diese Letzten recht. 
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noch in den späteren Paeanen dieser Anruf nicht gern ver- 
misst wurde; wie Athenaeos zu Aristoteles sogenanntem 
Paean an Hermeias bemerkt und wie man sich bei den 
Tragikern und Lyrikern überzeugen kann. ' Aristophanes 
in den Thesmophoriazusen 1034 

Ta|LiiiXii(j jLxtv od £iiv 

7raiu)vi becjLxitp be 
bekräftigt die Vermutung, da«s die Formel in den Epi- 
thalamien 

öjLXTiv ujLxevaT' di 
(so stets Dindorf im Aristophanes) ebenfalls hierher gehört 
und mit diesen Tritten verbunden war. Hephaestion 7 spricht 
über Ephymnien und Epiphthegmatisches , Irjie TTaidv und 
(x) AiGiipajLxße, welches letztere freilich die dritte und fünfte 
Silbe kurz hat. Kinesias, der Dichter kyklischer Chöre, 
wird in der Lysistrate des Aristophanes scherzhaft mit 
Anspielung auf nioq und seine Unsittlichkeit und zugleich 
auf seine Verse TTaiovibriq genannt. 

Die Bedeutung des Irj ist wol so schwer oder noch 
schwerer als die des irairiuiv zu ermitteln. Gewiss ist in 
beiden Worten eine Dehnung zu Gunsten des mit den 
Tritten verbundenen ßhythmos anzunehmen. TTmiuv und 
irairiiüv wenigstens scheinen sich als ionische Bildungen der 
dorischen Formen iraidv und irdv herauszustellen. Es dürfte 
genügen die Schreibung 'AXkjlxuiujv bei Himerios 5, 3 und 
'AXKjLxdiüv im 71. Bruchstück bei Bergk mit der gewöhn- 
lichen 'AXKjLidv zu vergleichen. Auch Pan soll ja in Arka- 
dien, also doch in der Peloponnes, geboren sein, und zwar 
in dem Lande, dessen Bewohner rtach Polybios 4, 20 (und 
Athenaeos S. 626) ihre Knaben und Jünglinge von Staats- 
wegen vorzüglich im Tanz und Paean unterrichten und 
üben Hessen. 

Wie dem auch sei, das Zauberwort so zu sagen, 
iriTrairiulV setzt dem Beweise, dass die betreflfende Bewegung 
mit einem Verse von fünf langen Silben verbunden war, 
noch eine kräftige Bestätigung hinzu. Dass sogar die Be- 



— 45 — 

tonung beider Worte !f| 7raiif]UJV die von mir gezeigte ana- 
paestische Betonnug _zi_j._ (die erste Silbe in ii^ kann 
80 gut als in iib lang sein) und entsprechende Bewegung 
der Füsse unterstützt und mit ihr übereinstimmt ^ möchte 
ich nicht für anfällig oder gleichgültig halten , wenn ich 
auch nicht ein grosses Gewicht darauf lege. 

Dem eigenthümlichen Glaubei übrigens, dass man 
durch ein gewisses Stampfen der Füsse auf den Erdboden 
eine Gottheit herbeirufen könne, steht zur Seite das Schlagen 
des Bodens mit den Händen in einer ähnlichen Absicht. 
Freilich werden dadurch meistens böse Geister gefordert, 
deren Sitz ja in der Unterwelt sein sollte. So in der Iliade 
9, 568 die Mutter des Meleagros. 

TToXXd bfe Kai Tttiav TToXucpöpßriv x^pclv dXoia 
KiKXt^CKOuc' 'Aibriv. 
Aber Hera im Hymnos auf Apollo dem Zeus und der Leto 
zürnend ruft wenigstens zugleich auch noch andere Geister. 
X€ipi KaiaTTpTivei b* fXace xööva — 
k^kXut€ vOv jüioi rata xai Oupavö^ eupu^ örrepGev. — 
ib^ öpa cpujvricac* Yjüiace xööva x^ipl Tiaxeiij. 

Also zu Anfang und zu Ende des Gebetes das Schlagen 
und Wirkung nicht nur für Erde und Unterwelt sondern 
für das Weltall. Nicht ebenso aber doch ähnlich ist wol 
der Schlag anzusehen, welchen ApoUon dem Patroklos auf 
den Rücken giebt ihn dem Tode zu weihen und anderes. 

Von Delos berichtet Lukian im sechzehnten Kapitel 
über den Tanz, dass dort bei dem Opfer getanzt werde, 
und fügt im folgenden hinzu, dass jeder Inder nicht wie 
die Griechen mit erhobenen Handflächen, sondern durch 
Tanz den Sonnengott verehre. 

Darstellungen auf alten Vasen scheinen gleichfalls auf 
diese Verehrungsweise hinzudeuten. Das schöne Bild auf 
einem apulischen Krater (Gerhard Lichtgottheiten 1, 2, 
Welcker, Alte Denkmäler 3, Tafel 9), welches den Sonnen- 
aufgang darstellt, zeigt den Sonnengott mit seinem Vierge- 
spann den Wogen des Meeres entsteigend, während sich 
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die Gestirne als Knaben in dandbe stürzen. Eos trennt 
sieb ungern von ibrem Liddiaber Kephalos, der sie durch 
^nen gedrobten Steinworf xa necken scbeint. Am linken 
Ende des Bildes siebt man Seiene 'bescbeideoen Ritts' ver- 
scbwinden. In der Mitte etwa ist ein Gebirge mit einem 
Baome angedeutet Anf demselben erscheint Pan in mensch- 
licher Gestalt mit klänen Hörnern. Sein linker Arm mid 
sein Rücken ist von einem* Peplos lose ombüllt; das Ge- 
sicht schaut nach dem Baume und wol nach seiner gelieb- 
ten Seiene. Nach dem starken Schritt, welchen er thut, 
scheint er dem Helios nicht nur entgeg^izugehen, wie 
Gerhard und Welcker bemerken, sondern, wie ersterer 
sagt, ihn auch zu begrussen und zwar durch das Schreiten 
und durch die erhobene dem Helios zugekehrte offene Hand. 
Dass er das Gesicht nach der anderen Seite wendet, scheint 
dieser Auffassung nicht entg^enzustehen. Deutlicher 
scheint ein Vasenbild bei Tischbein (Vases UI, 31, bei 
Gerhard Lichtgottheiten Tafel 4, 8). Zwei unbekleidete 
Frauen, von Gerhard nach Plato im Gorgias^) für thessa- 
lisch gehalten, suchen durch Beschwörung den Mond herab- 
zuziehen. Dass ihre Beschwörung von Erfolg sein werde, 
scheint durch eine Schnur angedeutet, welche von dem 
Monde senkrecht auf den Boden herabhängt und von der 
das Ende schon in unregelmässigen Bi>genlinien daliegt. 
Oder soll dies keine Schnur, sondern ein kleiner Blutstrom 
sein, welcher herabrieselt? Ovid beschreibt solche Künste. 
Sanguine, si qua fides, stillantia sidera vidi, 
purpureus Lunae sanguine voltus erat. 
Der Mond selbst ist durch einen Kreis, in welchem 
man ein jungfräuliches Gesicht erblickt, dargestellt. Die 
Buchstaben, welche vom Monde nach dem Munde der Frau 
zur rechten hin stehen; sind gewiss mit Gerhard iL ttötviu 
CeXdtva zu lesen. In der linken Hand "des gesenkten Armes 
hält dieselbe Frau einen Stab, fast horizontal, etwas gesenkt. 

4) Anderes findet man bei Giac. Leopard! sopra gli error! popolari 
degli antichi IV. 
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Der rechte Ann mit der geöflfneten Hand ist dem Monde 
entgegengestreckt. Das rechte Bein steht senkrecht ruhig; 
das linke vom Knie abwärts steht etwas zurück und nur 
die Zehen berühren den Boden ^ sodass wir an ruhiges; 
ernstes Schreiten denken müssen. Viel ausdrucksvoller ist 
die Figur zur linken mit der Beischrift xaXifj. Sie streckt 
dem Monde die linke Handfläche entgegen. Der rechte 
Arm ist gesenkt^ aber etwas gekrümmt; und die Hand hält 
ein breites spitzes Schwert etwa horizontal. Das rechte 
Bein scheint ebenfalls senkrecht und in RuhC; wiewol der 
unterste Theil desselben fehlt. Das linke bis zum Knie 
senkrecht hat den Unterschenkel hoch erhoben zum kräf- 
tigsten Aufschlagen auf den Boden. Dass hier an keinen 
bew^en Tanz^ an keine Verzückung; sondern nur an die 
rufenden Schritte zu denken sei; verbürgt die vollkommene 
Ruhe des ganzen übrigen Körpers. Hier giebt es so wenig 
als bei der anderen Gestalt eine Drehung des Leibes ; ein an 
die Mänäden erinnerndes Zurückwerfen d§s Hauptes oder 
etwas ähnliches. Das Messer hat diese Frau zur linken 
vielleicht um sich bei der Beschwörung zu ritzen; (fa von 
einem Opfer hier keine Spur ist. Oder darf man es für 
eine Andeutung nehmen; dass der Mondgöttin Blut ent- 
zogen werden soll? Die Beischrift KaXifj berechtigt viel- 
leicht die Vermutung, dass wie bei Theokrit durch diese 
Beschwörung eine Erhörung verschmähter Liebe für diese 
Frau erzielt werden soll; wobei ihr die andere als eigent- 
liche Meisterin der Kunst behülflich ist. 

Dass Zauberer und Zauberinnen die Unterwelt und 
Geister Verstorbener zu rufen sich des Stampfens mit dem 
Fusse bedienten; auch wol noch mit der Drohung, wenn 
nicht gleich Erhörung erfolge ; dasselbe noch durch An- 
rufung eines mystischen Namens ; den man . nicht gerne 
ausspricht, wirksamer zu machen; ist aus Lucanus Phar- 
salia 6; 741 ersichtlich*). 

5) Diese Stelle des Lucanus schwebte dem Tasso vor, als er im 
Befr. Jerusalem 13, 6 und das nächstfolgende schrieb. 
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Paretis? an ille 
compellandus erit^ quo nunquam terra vocato 
non concussa tremit, qui Gorgöna cemit apertam 
verberibusque suis trepidam castigat Erinyn; 
indespecta tenet vobis qui Tartara, cuius 
vos estis superi; Stygias qui peierat undas. 
Nunquam non tremit ist zu verbinden.. 'Gehorcht ihr 
mir? oder soll ich jenen anreden, bei dessen Anrufung die 
Erde geschlagen jedesmal erbebt, der sich vor der Gorgo 
nicht fürchtet?' usw. Das concussa wird wol den Fuss- 
tritt bezeichnen, pulsanti bei Statius in der Thebais 4, 477. 
Solvite pulsanti loca muta et inane severae 
Persephones. 
Den Tartarus erschüttern die Tritte a^-a. Orte 504 

an rabido iubeat si Thessala cäntu, 
ibitis, et Scythicis quotiens armata venenis 
Colchis aget trepido pallebant Tartara motu? 
Vergil selbst auch in der Aeneide 4, 489 lässt die Dido 
ähnlich von einer Zauberin sprechen. 

Sistere aquam fluviis et vertere sidera retro; 
nocturnosque vocat Manis; mugire videbis 
sub pedibus terram et descendere montibus ornos. 
Schwerlich passend vergleicht hierzu Wagner Cicero 
de divinatione 1, 18, nach welcher Stelle fremitus et mugitus 
terrae oft Bewegungen des Staates vorhersagten. Hierher 
aber dürfte gehören 2, 25 aus den Tusculanen desselben, 
tum Cleanthem, cum pede terram percussisset, versum ex 
Epigonis ferunt dixisse: 

audisne haec, Amphiarae, sub terram abdite? 
Zenonem significabat, a quo illum degenerare dolebat. 



E tre col piede scalEo il snol percosse — 
E so — 

Quel nome proferir grande e temuto — 
Che si? che si? . . Volea piü dir; ma intanto 
Conobbe ch* eseguito era V incanto. 
Kann ich Armeeen aus der Erde stampfen? in Schillers Jungfrau 
erinnert an Pompeius bekanntes Wort. 



— 49 — 

Die Bewegung der Füsse, welche sich mit den fünf 
langen Silben verband, ist einfach folgende. Je zwei 
Längen werden wie ein Anapaest angesehen. Jede ana- 
paestische Dipodie bezeichnet, wie Otfried Müller und 
August Boeckh sahen, das Aufheben und Widernieder- 
setzen desselben Fusses , also einen römischen passus, nach 
unserer Art zu rediBn zwei Schritte. Folglich ist allemal 
ein Anapaest mit einem Schritte verbunden. Die Katalexis 
oder der übrig bleibende dritte halbe Anapaest kann nur 
einen halben Schritt, d. h. ein unbedeutendes Näherziehen 
des noch zurückstehenden Fusses zu dem so eben vorwärts 
niedergesetzten bedeuten. Bei der ersten der fünf Silben 
wird also der eine Fuss erhoben, bei der zweiten vor dem 
anderen niedergesetzt; bei der dritten und vierten wird 
dasselbe mit dem anderen bisher ruhigen gethan; bei der 
fünften und sechsten würde der erste dasselbe widerholen: 
da es aber nur noch eine fünfte Silbe giebt, kann er nur 
den halben Raum durchmessen , wird also neben oder wahr- 
scheinlich noch etwas hinter den zweiten gesetzt. So wird 
der Boden dreimal gestampft, und zwar folgt das dritte 
Mal schneller auf das zweite als das zweite auf das erste 
Mal. Aus dieser Bewegung und um dieselbe her entwickelte 
sich das Ganze der griechischen Tanzkunst; von ihr stammt 
der Name tripudium her und was mit demselben zusam- 
menhängt^). 

Eben diese Bewegung begleitet auch die Paroemiaker 
der spartanischen Embaterien und der Tragoedie, nur ist, 
da ein Anapaest mehr vorhanden, auch ein Schritt mehr 
anzunehmen. Daher macht beim katalektischen Prosodiakos 
oder dem lepaeeon derselbe Fuss, welcher beginnt, auch 
die Schlussbewegung, beim Paroemiakos aber nicht. Es 



6) Dieses und Anderes, was hier und im folgenden Kapitel steht^ 
findet man nebst noch Einigem, was hierher gehört, in den beiden 
Schriften 'de Euripidis versibus anapaesticis ' und 'de dactylicis Eur. 
versibns', erschienen in den Programmen (1864, 1865) des Friedrich- 
Wilhelms-Gymnasiums zu Cottbus. 

B ach hol tu, Tanzkunst d. Enrip. 4 
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ist nicht unwahrscheinlich, dass bei beiden Bewegungen, 
um Einförmigkeit zu vermeiden, abwechselnd mit dem 
rechten und dem linken Fusse angetreten wurde. Denn 
fast als ein Ausleger zu der vorhin angeführten Stelle aus 
dem homerischen Hymnos vom Schreiten der Nymphen an 
der Quelle scheint Horaz sein 

iam Cytherea choros ducit Venus imminente luna, 

iunctaeque Nymphis Gratiae decentes 

altemo terram quatiunt pede, dum graves Cyclopum 

Volcanus ardens urit officinas 
zu sprechen; des Faunus wenigstens wird auch noch von 
ihm gedacht. Dass hier, an die ernste, alterthtimliche, 
fromme Bewegung und nicht an einen leichten duftigen 
Tanz der Nymphen und Grazien zu denken ist, beweist 
^quatiunt' nicht ganz hinreichend. Wer schnellen Tanz 
hier erkennen wollte, könnte man sagen, würde dem 
Dichter zutrauen, dass er die Nymphen und Grazien als 
plumpe Dirnen darstellen gewollt habe, wie er zu seinem 
etwas rohen vilicus sagt: Dir fehlt auf dem Lande 

meretrix tibicina, cuius 
ad strepitum salias terrae gravis. 

Nach dem ersten Keime jedoch nennen eiümal die 
Alten jedes Tanzen zu gern ^Stampfen', ^die Erde schlagen*. 
Will man aber nicht ein abwechselndes Antreten mit dem 
rechten und dem linken Fusse zu den ruhigen Schritten 
verstehen, so bleibt noch die Frage übrig, wozu Horaz mit 
dem altemo pede die Bemerkung, dass beim Tanze oder 
beim Gehen der Boden jetzt mit diesem , dann mit jenem 
Fusse berührt wird, in dieses zwar heitere aber doch auch 
ernste und nicht satirenartig launige Gedicht gesetzt habe. 
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4. Faean und Faeon. 

irpoccuxöficcOa. Euripides. 

Die Nachrichten bei Plutarch und Klemens, dass Olym- 
pos die KpoOjuaTa aus Asien nach Griechenland gebracht 
habe, sowie auch die Idaeischen Daktylen und dass er und 
ihm verwandte, wie Hyagnis und Marsyas, die Flöte ein- 
geführt haben, veranlassen uns asiatische Herkunft, wie 
der griechischen Musik überhaupt, so auch jener verehren- 
den und rufenden Schritte anzunehmen. Denn auch Er- 
finder der npocöbia wird dieser Olympos ^) geradezu genannt, 
was deutlich genug heisst: er führte den ursprünglichen 
katalektischen Prosodiakos oder den lepaeeon mit Tritten 
und Ruf ein. Und auf die Verwandtschaft der Idaeischen 
Daktylen, der Korybanten und Kureten, dieser tretenden 
und sich ritzenden^) Priestergötter, waren vor unseren 
Forschern, wie Lobeck im Aglaophamos, schon alte 
gekommen, wie Vergil im dritten Buche der Aeneide. 
Mit dieser Annahme früher Einwirkung Asiens in Bezug 
auf Anwendung von Musik und Tanzschritt bei Anruf der 
Gottheiten zunächst für Kreta und dann durch dieses und 
auch unmittelbar für die Pelopsinsel und das übrige Grie- 
chenland wird man sich aber wol begnügen müssen, so 
lange nicht Forscher in altasiatischen Verehrungsweisen uns 
entgegenkommen. Lukians Nachricht von dem Tanzgebete 
der Inder könnte ein solches Entgegenkommen wol 
wünschenswerth erscheinen lassen. 



1) Plutarch Von der Mnsik 29. In seinem Nomos anf Ares fand 
sich nach dem Scholiasten zu Pindars Isthm. 1 der iTpoco6iaK6<; irmdv. 

2) Properz 3, 22, 15 cnr aliquis sacris laniat sua brachia cultris 
et Phrygis insanos caeditnr ad numeros? Ovid in den Fasten 4, 243 
venit in exemplum furor hie, mollesque ministri caedant iactatis vilia 

membra comis. 

4* 
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Doch müssen wir bei dem Namen des Olympos , wenn 
derselbe auch nicht eine Person, sondern eine ganze Schule 
oder eine ganze Zeit bedeutet, noch etwas verweilen. Dem- 
selben wird nämlich auch der sogenannte Paeon epibatos 
zugeschrieben, über welchen wir bei Aristides Quintilianus 
dunkele, von Kossbach und Westphal auf diese oder jene 
Betonung gedeutete Worte haben. Nur soviel scheint nach 
Aristides sicher zu sein, dass er aus fünf Längen besteht. 
Da nun der Paeon diagyios d. i. ein einzelner sogenannter 
erster oder dritter Paeon, Z .^ ^ j. oder ü ^^ ^ ^^ fünf Kürzen 
enthält, so glaubten Rossbach und Westphal hier eine 
Nachricht zu finden über einen in seine fünf morae aufge- 
lösten Kretiker oder Orthios Z ^ ^ z ^^ deren jede aber ver- 
doppelt oder zwei Zeiten lang sei. Sie legten eifrig des 
Aristides Worte mit einigen Erinnerungen gegen ihn, dass 
er sich nicht besser ausgedrückt habe, so aus, dass er die- 
selbe Betonung als der einfache oder fünfzeitige Kretiker 

habe, nämlich iL j. _, also ein Dreivierteltakt mit einem 

Zweivierteltakt vereinigt sei. Später hielt sich Westphal 
noch mehr an die Worte des Aristides und erklärte für die 
richtige Betonung ^ - — - - ; also umgekehrt: ein Zweiviertel- 
takt, dem ein Dreivierteltakt nachfolge. Epibatos heisse 
dieser Paeon, weil der Takt hierbei schwer einzuhalten 
und deshalb getreten worden sei. 

Der Paeon epibatos soll wie der lepaeeon aus fünf 
Längen bestehen; beide sollen von ganz alten Musikern 
gebraucht worden sein. Da, sieht man wol, müssen beide 
mit einander in Streit gerathen, und soll das Ende nicht 
sein, dass der eine ganz vom anderen vernichtet wird, so 
muss jedem sein Bereich angewiesen und eine Grenze 
zwischen beiden festgesetzt werden. 

-Die Annahme über die kretische Betonung des Paeon 
epibatos hat zwei Veranlassungen. Die eine ist, dass er 
eben Paeon heisst, welcher Name einen Kretiker bedeutet, 
und dass ihn ebendeshalb auch Aristides mit beim andert- 
halbigen Rhythmengeschlechte anführt. Die zweite haben 



- 53 — 

zwei Stellen in Plutarchs Buche von der Musik gegeben. 
Sehen wir zunächst die letztere. 

Im dreiunddreissigsten Kapitel heisst es nämlich: 
Oljmpos begann seinen Nomos auf Athene mit Paeones 
epibatoi und liess Trochaeen folgen. So auch Hess Archi- 
lochos^ heisst es an anderer Stelle desselben Buches, auf 
die epibatischen Paeonen lamben folgen. Im zehnten Kapitel 
aber eben dort wird von Glaukos, dem trefflichen Kenner 
der Geschichte der griechischen Musik, über Thaies oder 
Thaletas berichtet, er sei ein Nachahmer des Archilochos, 
sei aber über ihn hinausgegangen und habe der Kunst dieses 
seines Meisters den Paeon epibatos und den kretischen Rhyth- 
mos hinzugefügt, welchen weder Archilochos noch Orpheus 
noch Terpander gebraucht hätten: Thaletas habe vielmehr 
denselben aus Olympos Flötenmusik herübergenommen und 
so Lob geerntet. Bei Erklärung dieser letzten Worte 
widerholt Westphal mit Recht, dass dieser Olympos für 
einen jüngeren zu halten sei, als Archilochos, Terpander und 
Orpheus, Für denselben, welchem Pratinas bei Plutarch 7 
den TToXuKecpaXo^ vöjuio^ auf Apollon zuschreibt, ist er zu 
halten, nicht aber für jenen alten, den Schüler dos Marsyas 
und des Pan selbst im Tmolosgebirge (nach Ovid Met. 11, 
146), den Verfasser des äpjüiäTio^ vÖ)lio^ usw. Westphal 
sagt nämlich: nach Glaukos bediente Archilochos sich noch 
nicht des paeonischcn Rhythmos. Plutarch beweist also 
selbst, dass es nicht etwas dem ganz alten, sagenhaften 
Olympos angehöriges ist, was Thaletas aufbrachte. Denn 
er sagt ja sogar von Archilochos, der doch viel jünger ist 
als der alte Olympos, dass er nach Glaukos von Rhegion 
kretischen Rhythmos noch nicht kannte und brauchte. Und 
doch giebt er, wie schon gesagt (28 toö iajLißeiou rrpög töv iixi- 
ßaTÖv Tiaiujva iviacxg), dem Archilochos den Paeon epibatos? 

Was folgt daraus? Dass sich Plutarch widerspricht, 
dass nur Glaukos recht hat? Dass dem Archilochos mit 
dem kretischen Rhythmos zugleich der Paeon epibatos ab- 
zusprechen sei? 
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Dass des Ärchilochos und manches alten Dichters epi- 
batische Paeonen gewiss anapaestisch zu treten seien und 
vielleicht durch eine Verwechselung so genannt worden 
seien, sagte ich schon früher. Wie überrascht aber vollends 
eine genaue Ansicht der Lesarten des .Plutarch, besonders 
der Stelle von Thaletas im zehnten Kapitel , wo nichts vom 
Epibatos steht, sondern nur vom kretischen Rhythmos. 
GaXrJTav — Mdpwva Kai kptitik6v ßu0)Liöv ei^ Tf|v jüieXoTTOuav 
dvöeivai. Mdpujva verbessert Ritschi treffend in rtaiuiva 
und Westphal setzt hinzu IrrißaTÖv, 

Hiernach steht bei Plutarch die Sache so. Wenn der ältere 
Olympos, Ärchilochos und Terpander denPaeon epibatos zwar 
kannten und anwendeten, von kretischem oder fünfzeitigem 
Takte aber noch nichts wussten und hatten, sondern der 
jüngere Olympos und Thaletas von Gortyna, beide jünger 
als die genannten, diesen letzteren erst aufbrachten, so 
folgt, dass die Paeones- epibatoi oder je fünf lange Silben 
kein kretischer Rhythmos sind und dass es eins ist, wenn 
Olympos, nämlich der alte fabelhafte, Erfinder des Paeon 
epibatos oder des Prosodiakos heisst, wie ihm auch nie 
beide zugleich als zwei verschiedene Verse oder Füsse 
zugeschrieben werden. Und hiermit stimmt es, wenn man 
leugnete (d)Li(picßTiT€iTai Plutarch 10 a. a. O.), dass Thaletas 
Paeanon gedichtet habe. Er hatte wol kretische Verse, 
aber keine den eigentlichen Paean kennzeichnende spon- 
deische katalektische Prosodiaker oder epibatische Paeonen. 

Noch müssen wir uns erinnern, dass — — -i-- wol ein 

kretischer Rhythmos sein könnte; hingegen ±_!l für 

sich genommen ist es nicht, kann es erst durch Wider- 
holung des Fusses unmittelbar hintereinander werden, da 
ihm die Haupteigenthümlichkeit des kretischen Rhythmos 
den leichten Takttheil in der Mitte zu haben abgeht. Aus 
demselben Grunde giebt es einen Bakcheios ^^^^ und 
einen Palimbakcheios ouöy^ — und diesem letzteren mit 
Auflösungen gleicht der Paeon epibatos nach Westphal — 
nur metrisch, rhythmisch aber nicht; wenn auch römisch^ 
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Dichter den ersteren ziemlich häufig gebrauchen. Hephae- 
Btion versichert^ dass der Bakcheios und der Antibakcheios 
dvemiribeiov rrpö^ laeXoTroüav, tö bk kptitiköv iitiTribeiov. 
Wo der eine oder der andere rhythmisch doch einmal vor- 
käme^ sagte Boeckh^ da sei wie manchmal im Trauerspiel 
eine von dem Dichter um des herben Inhaltes willen be- 
absichtigte Arrhythmie anzunehmen, wie ja in gleicher 
Absicht zuweilen Unharmonisches und Missklang ange- 
wendet würde. Wer möchte etwas der Art in jenen ganz 
alten Hymnen und zwar in dem Anhub, wenn die Gottheit 
gerufen wird, annehmen? 

Dass iraiujv dasselbe sei als Tratiuv und Tiaidv, lehren 
die Wörterbücher. Wir werden also im Traiu)v dirißaTÖ^ 
den lepaeeon mit seinen bestimmten Tritten widerzuer- 
kennen haben und nicht an ein besonderes Taktschlagen 
denken müssen, welches ja bei allen Versen, selbst beim 
iambischen Trimeter, statt fand. Freilich kann es auch 
bei jedem anderen Verse und Rhythmos Tanzschritte 
geben. Doch hat es seinen guten Sinn und Grund gerade 
diesem einen solchen Beinamen zu geben, da seine Tritte 
gleichsam die Urtritte sind, von denen sich alles Tanzen 
herleitet, und da seine Tritte selbst der Gottheit etwas 
galten und den Bedrängten Hülfe herbeiriefen. 

Angewendet aber haben diesen Paeon epibatos nach 
dem Zeugnis des Plutarch und seiner Quellen, unter ihnen 
Glaukos von Rhegion obenan, Archilochos und Terpander 
als Einleitung von Hymnen auf einzelne Gottheiten. Er- 
funden hat ihn, wie schon öfter erwähnt, der alte, sagen- 
hafte Olympos — kurz der Prosodiakos in Gestalt von 
fünf Längen oder der Paeon epibatos wird, wenn wir von 
Homer absehen, den ältesten Liederdichtern, deren Namen 
wir kennen, beigelegt. Wie er ursprünglich für sich allein 
den Paean gebildet hat, so war er stets doch der wichtigste 
und charakterisirende Bestandtheil des nach ihm Paean 
genannten Liedes, und selbst in den späteren Zeiten, als 
sich der Glaube an die Wirksamkeit dieser Formel des 
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Rhythmos und Trittes mehr und mehr verlor, blieb noch 
als das, was den Pacan zum Paean machte , das dTTippTijüia 
oder imcpQe.'Xiia ein 1f| TTairiu)v, ein ebenfalls fünfsilbiges 
idi TTaidv TTaidv (iiw einsilbig) und ähnliches oder wenig- 
stens ein TTaidv ohne den dazu gehörigen Rhythmos und 
daher auch ohne die Tritte. 

Dass der von Klemens dem Terpander zugeschriebene 
Beginn eines Liedes an Zeus jenem abzusprechen sei, sehe 
ich keinen Grund. Dass er aber nach Versen zu je fünf 
Silben abzutheilen sei, steht dann, wenn man ihn dem 
Terpander lässt, nach den Zeugnissen bei Plutarch fest. 
Paroemiaker, welche Ritschi im Rheinischen Museum 1842 
erkennen wollte, schreibt diesem niemand zu und sind die- 
selben wol überhaupt vor Tyrtaeos nicht nachzuweisen, 
welcher durch die Erweiterung unseres Verses den anapae- 
stischen Takt aufbrachte. Einer Aenderung bedürfen die 
Worte so ausser Streichung des zweiten ZeO und der Hin- 
zufügung Ritschis von idv hinter Tauiav nicht. Vielleicht 
aber ist noch trdvTUJV dTr|TUJp (oder arf.) als ein Glossem zu 
TidvTUJV dpxd zu streichen. 

Zeö TrdvTUJV dpxd, 
(rrdvTUJV dYrJTUJp ZeO) 

COl TTCjülTTU) TttUiaV 

[idv] öjLXVUJV dpxdv. 
Aehnlich ist jenes (bei Bergk S. 814) zu lesen 

CTT^vbujjLxev Miücai^ 
Tttig Mvd)Lia^ Traiciv 
Ktti Till Mujcdpxiü 
[tu)] Aaioö^ uUT. 
Es ist nur Miücai^ vor laig Mvdjaa^ gesetzt und tuj der 
letzten Zeile zugegeben. 

Und Aristides Quintilianus ? Der erste Veranlasser? 

Dass dieser S. 38, 39 nach der Art der Alten unseren 

ganzen Vers als einen Fuss ansieht und denselben, ohne der 

zweizeitigen Pause am Schlüsse zu gedenken, verleitet durch 

die Fünfzahl der Längen und durch den Namen, zum Paeon 
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d. i. zum Kretiker stellt und ihn so einem Paeon bidtuio^ 
d. i. nicht irgend einer Pentapodie, sondern einem einzigen 
Kretiker vergleicht, kann die Annahme von der kretischen 
Messung unserer fünf Längen •nicht als richtig beweisen. 
Denn kein alter Metriker, auch nicht Aristoxenos in seinen 
Bruchstücken; zeigt diese Auffassung. Aristides oder sein 
Gewährsmann bekam dieselbe nur durch das Alterthum 
jener Dichtungen und durch die Dunkelheit, welche sich 
über dieselben verbreitet hatte. Aristides weiss nicht ein- 
mal von der Betonung des Kretikers in der Form des 
JS w v^ *s v^ zu berichten, und wenn er den Epibatos aus einer 
langen Thesis, einer langen Arsis, zwei langen Thesen und 
einer langen Arsis bestehen lässt, so bedarf dies gewiss so 
gut der Veränderung, wie wenn er bald darauf den Proso- 
diakos aus einem Pyrrhichios, einem lamben und einem 
Trochaeen bestehen 'lässt, statt aus lambos, Pyrrhichios, 
Trochaeos. Es wird zu ordnen sein: eine Erhebung und 
eine Setzung des Fusses, eine Erhebung und zwei Setzungen: 
Ik jüiaKpä^ apc€UJ^ Kai jütaxpäg Gecew^ xai jaaKpdg apceu)^ kqI 
böo jLxaKptüv 0€C€U)V. liiißaTÖ^ be direibr) xerpaci xpdj^xevoq 
|idp€Civ Ik buoiv apceujv xai buoiv biaqpöpwv 0€C€UJV Tweiai. 
Wie steht es nun aber mit diesem Letzten, der in den 
eben angeführten griechischen Worten enthaltenen Nach- 
richt, dass diese fünf Längen aus vier Theilen bestehen 
oder durch vier Taktschläge geregelt werden? Ist es nicht 
vortrefflich, wenn Weil hiermit die Angabe in den Bruch- 
stücken des Aristoxenos in Verbindung setzt, nach welcher 
Pentapodien oder grosse Takte (Tiöbe^ |i€TotXoi) des andert- 
halbigen Rhythmengeschlechtes mit vier Taktschlägen be- 
gleitet werden ? Können wir da noch hart und fest bleiben 
und behaupten: fünf Längen sind kein ttou^ M^T«? fmiöXiog, 
weil sie keine Pentapodie sind, weil eine Länge noch kein 
TTOÖ^ dXdxiCTO^ ist? Oefter als vier Takttheile giebt Aristi- 
des dem Paeon epibatos fünf Takttheile; und dies Letzte 
ist das richtige, jenes das ungenaue, nicht umgekehrt. 
Können wir so sagen? Das bleibt dahin gestellt. Wenn 
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wir aber die Verbindung beider Nachrichten gelten lassen^ so 
steht fest, dass es einen zehnzeitigen oder fünftheiligen Paeon 
epibatos überhaupt gegeben hat. Festhalten werden wir aber 
mtissen^ dass derselbe nicht vor Olympos dem Jüngeren 
und nicht -^or Thaletas gesetzt werden kann; dass Paeon 
epibatos ursprünglich nur ein anderer Name für den lepaeeon 
oder den spondeischen katalektischen Prosodiakos war. In 
diesem Sinne kommt derselbe dem älteren Olympos ; dem 
Archilochos; dem Terpander zu. Erst bei der späteren 
Beliebtheit des kretischen Zeitmasses verfiel man darauf 
die altherkömmlichen fünf Längen mit Weglassung der 
zweizeitigen Pause am Schluss als einen einzigen grossen 
Kretiker oder Orthios anzusehen und zu behandeln. 

Aus den Nachrichten des Plutarch über den älteren 
und jüngeren Olympos dürfen wir schliessen^ dass mit dem 
Gebrauche die Götter durch gewisse Schritte zu verehren 
und zu rufen auch die Flötenmusik aus Asien kam. Jene 
fanden sogleich und unmerklich im Volksglauben Eingang, 
letztere aber in der Kunst erst nach heftigem Widerstreben, 
wie die Marsyassagen und die Kitharmusik der alten 
Meister beweisen. Ob die Kithara den Griechen eigen- 
thümlich oder mehr von Norden herkam und ob wirklich 
bedeutend früher als die Flöte, möchte schwer zu sagen 
sein. Phitarch im vierzehnten Kapitel seines genannten 
Buches weiss Belege dafür anzuführen, dass die Flöte der 
Kithara im Alter und im Ursprünge ebenbürtig ist. Da- 
gegen ist über ihr höheres Ansehn namentlich in der älteren 
Zeit bei den Griechen eine Stimme. 

Dafür, dass zur Verehrung der Gottheit noch andere 
tanzähnliche Bewegungen als die rufenden Schritte zu den 
fünf langen Silben oder dem alten Prosodiakos öffentlich 
oder allgemein gebraucht wurden, scheint in den ältesten 
Zeiten nichts zu sprechen. Von Archilochos wie von Ter- 
pander — in der bestimmten Zeitrechnung mit Eumelos 
die ältesten Namen — werden uns ausdrücklich als dvaTreipa 
ihrer Hymnen die fünfsilbigen Beihen genannt; die lamben 
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und Trochaeen aber, welche folgten, werden für den Staat 
und für die Religion nicht so wichtig gewesen sein, wenn 
sie auch wol der Tanzschritte nicht entbehrt haben werden. 
Die raschen Tänze in den Staat und in die Göttervehrung 
von Staatswegen zuerst bei den Lakedaemoniern eingeführt 
zu haben, sah schon Ernst Curtius (in der griech. Geschichte 
1, S. 179, 180), dies Verdienst gebührt dem Gortynier 
Thaletas, dem Einrichter der Gymnopaedien, von dem es 
zweifelhaft ist, ob er noch wie Archilochos und Terpander 
Paeanen gedichtet habe, d. h. ob er noch das fünfsilbige 
Prosodion mit den drei Tritten gebraucht habe, er der durch 
Einführung des kretischen Rhythmos über jene hinausging. 
Da kretischer Rhythmos und Gymnopaedio stets in enge 
Verbindung gesetzt werden, da beide aus Kreta hergeleitet, 
beider Einführung in Sparta dem einen Kreter Thaletas 
zugeschrieben wird , so scheint es nicht zu kühn der engen 
Verbindung gemäss, welche in der gesammten chorischen 
Kunst der Griechen zwischen Sinn, Wort, Klang und kör- 
perlicher Bewegung herrschte, die Bewegung in der Gymno- 
paedio sich besonders nach dem kretischen Rhythmos zu 
denken. Das Lob des Thaletas findet man mit dem der 
straffen Tanzweise beim kretischen Zeitmasse widerholt 
vereinigt. Hierher gehören Athenaeos 15, 678 c OupeariKoi 
— iv Tf\ iopifji xauTij, ßie xai xd^ T^MVOTiaibiä^ dmTeXoOci. 
Xopoi b' cid Tp€i^, 6 |i€V TipiÖTO^ TTaibuiV (diese tanzen 
offenbar die eigentliche Gymnopaedie), 6 bi beuTcpo^ €(pr)ßu)v 
(ihnen dürfte die Pyrrhiche zufallen), 6 be Tpixo^ dvbpiöv 
(sie werden Paeane und Hyporcheme aufführen) x^MVUiv 
öpxou|a^vu)v Kai dbövxujv öaXrJTOu Kai 'AXK|aävo^ acjütaia 
Kai Toü^ AtovucoboTOU toO AdKUJvo^ naxävaq. Wirklich nackt 
wird nur der erste Chor zu denken sein, der zweite in 
Waffen, der dritte vielleicht ohne Obergewänder. Die Ein- 
richtung der Tpixopia bei den Lakedaemoniern wird mehre- 
ren zugeschrieben (vergl. Bergk, Lyriker S. 1303), ist aber 
sicher staatlich. Thaletas Verdienst um den lakedaemoni- 
schen Staat hebt Pausanias 1, 14, 3 hervor. Qa\r\q bfe 6 
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I 

AaKebaijLiovioig ifiv vöcov Traücag — elvai cprici FopTÜviov 
TToXujLivacTog KoXocpuivio^ Ittti AaKcbaijuovioi^ iq auTÖv iroir)- 
cag. Strabo 10, 480 dvoTrXiuj 6pxr|C€i, f\v KaiabeiHai Koupfiia 
TrpiüTOV. ujg b' auTUJ^ Kai toT? puG|LioTg KpriTiKOig XP^^Öai 
Kaiot TCtg ilibd? cuvTOVUüTCtTOK ouciv, oug GdXriTa dveu- 
peiv. Aehnlich der Scholiast zu Aristophanes Wolken 
d|ui(pi|LiaKpov, 0? Km KoupriTiKÖ^ KaXeixai änö toO rd €i^ tou^ 
Koupiiiag jli^Xti TOUTip tiu iii^Tpuj K€xpfic0ai. Und der Scho- 
liast zu Pindars Pythien 2, 127 sagt Ivioi jn^v oöv cpaci 
TTpuJTOv KoupriTag ttiv IvottXov öpxrjcacGai öpxnciv, au9ig be 
TTuppixov KpfJTa cuvidHacGai,- GdXriia bfe irpiüTov id €l^ auxfiv 
uTTopxnMCtTa. Cujcißiog be xd uiTopxTiliiaTiKd Trdvia ixeKx] Kpx]- 
TiKd d^ioi X€T€cOai. Hiernach wäre die Tanzweise älter als 
die Begleitung durch Musik und Wort gewesen. Pyrrhiche 
und Gymnopaedie aber waren gewiss verwandt, beide wer- 
den dem Thaletas zugeschrieben. Wenn demselben auch 
Paeane und Zeitgenossenschaft und Verbindung mit Lykur- 
gos zugeschrieben wird, so sieht Curtius hierin richtig nur 
die grosse Wichtigkeit, welche die Spartaner seinen Neue- 
rungen beilegten. So heisst es auch, wie bei Strabo in 
dem eben angeführten, er habe den kretischen Rhythmos 
geradezu erfunden. 

Dies zum Lobe und über das Alter dieses Taktes und 
Trittes. Ueber die Gymnopaedie insbesondere ist die Haupt- 
steile bei Athenaeos 14, 30. loiKe bt f) T^MVOTraibiKfi tiQ 
KttXoujuievij dvaTTttXrj irapd toT^ iraXaioi^. t^MVOi tdp öpxoOv- 
Ttti Ol TTttibe^ TrdvTC^, dppu9jLiou? cpopd? Tiva^ dTTOTe|uivovT€? 
Ktti cxriMOTtt Tiva tujv x^ipwv Kaxd tö dTraXöv ujct* Ijucpaiveiv 
0eiJüpTi)Lid Ti Tf\(; TTaXaicTpa^ Kai toO iraTKpaTiou KivoOvre^ 
d^puGjLiou? Tou^ TTÖba^. Die dvairaXii, mag sie nun ein 
Widerkämpfen oder einen Aufschwung (TrdXXojuai) bedeuten, 
spricht für rasche und kriegerische Bewegung. Dass die- 
selbe aber dem zarten Knabenalter entsprechend etwas 
gemildert sei, sagt vielleicht das Kaxd tö diraXöv, wenn es 
nicht nur dasselbe sagt, indem jenem ersten entsprechend 
dvdiraXov zu ändern ist. Schweighäusser wollte diraXov die 
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£rholungszeIt vom Ringen. Die Worte ■ ^ppuGjnou^ cpopd^ 
Tiva^ dTTOT^)LivovT€^ Scheint am besten Dalecampius zu über- 
setzen coneinno quodam impetU; sed interscisso: 
eine rhythmische öfters unterbrochene Bewegung. Da 
nämlich der Tanz den Alten ^) aus Deutlichkeit des Inhaltes, 
der Bewegung selbst und der Stellung oder der Ruhe nach 
der Bewegung und vor dem neuen Anstosse besteht, so waren 
diese ruhigen Augenblicke bei der Gymnopaedie besonders 
bemerkenswerth. Sie fanden nämlich nicht nur an den 
£nden der Verse und der Strophen statt, sondern die 
einzelnen Versfüsse bedingten dieselben. Ein häufiges 'bien 
parado' zeichnete diesen Tanz aus. 

Der Kretiker gehört zu den Versfüssen, welche der 
Anakrusis, d. h. der Ausfüllung des Zeitraumes, welcher 
für den Anstoss und die Bewegung bestimmt ist, entbehren, 
welche vielmehr gleich mit der Thesis d. i. der Ausfüllung 
des Zeitraumes, mit welchem das Niedersetzen des Fusses 
verbunden ist, beginnen. Die Bewegung ist also oline 
Zweifel die, dass bei der ersten Länge ein Fuss vorwärts 
stark aufgesetzt wird, weil sich mit der Länge auch der 
schwere Takttheil vereinigt ; bei der Kürze wird der andere 
neben dem ersten leichter, bei der zweiten Länge der erste 
vor dem zweiten stark aufgesetzt. In dem nächsten Vers- 
füsse dieselbe Bewegung. Doch wird der neue erste starke 
Takttheil langsamer nach dem vorherigen folgen als der 
leichte nach dem ersten starken und als der zweite starke 
nach dem mittleren leichten: es wird beim Uebergang von 
einem Kretiker zum anderen ein ganzer oder grosser Schritt 
gemacht werden, innerhalb des Versfusses aber nur zwei 
halbe oder kleinere. Das Abwechseln von Rechts und 
Links findet sich hierbei von selbst. Wird z. B. der rechte 
Fuss zu der Länge des ersten Kretikers aufgesetzt und ist 
er also zweimal vor dem linken, dieser nur einen Augen- 
blick neben ihm, so ist es im folgenden Versfüsse umgekehrt. 

3) Aristoteles in der Physik 7, Plutarch im Symposion 9, 15: q>opd, 



— 62 - 

In späterer Zeit der Ausbildung dieses Tanzes und Vers- 
masses wurde gewiss bei Auflösung einer der Längen in 
zwei Kürzen auch das eine starke Auftreten in zwei leichtere 
desselben FusseS; deren ersteres etwas stärker war als das 
zweite, verwandelt. Dies erforderte schon einige Aufmerk- 
samkeit. Dass aber in jedem Falle eine muntere, heraus- 
fordernde Bewegung erreicht wurde, selbst abgeseh^i von 
der Bewegung der Hände, ist leicht zu empfinden. Die 
Knaben waren in zwei Reihen einander gegenüber vertheilt, 
welche sich gegen einander bewegten. Aus einander konn- 
ten sich beide Theile bewegen ohne Kehrt zu machen, in 
demselben Takte rückwärts. So erklärt Schweighäusser 
richtig die angeführte Stelle des Athenaeos und dasselbe 
wird auch von der Pyrrhiche mehrfach durch Schrift und 
durch alte Bildwerke bezeugt 

Die Pyrrhiche wird demselben Thaletas als Erfinder 
beigelegt und ist der Gymnopaedie, mit welcher sie oft bis 
zur Verwechselung zusammengenannt wird, nahe verwandt. 
Sie gewann frühzeitig höhere Bedeutung und verdrängte 
die Gymnopaedie, wie man auch letztere mit demselben ihr 
eigentlich nicht zustehenden Namen bezeichnete. Der Unter- 
schied zwischen beiden war der, dass in der Pyrrhiche 
die Jünglinge Messer an ihre Schilde^) und auch wol an 
die der Gegenreihe sowie an die Messer derselben schlugen, 
in jener die nackten Knaben mit den blossen Händen her- 
ausfordernde Bewegungen und Andeutungen von Hieben 
bei dem Zusammentreffen machten.^ Daher wurde, wie uns 
berichtet wird, die Pyrrhiche auch x^ipovojLiia schlechthin 
genannt, in welchen Berichten unter Pyrrhiche gewiss auch 
Gymnopaedie oder diese vornehmlich wenn nicht ausschliess- 
lich zu verstehen ist. (Man sehe Nonnos Di. 28, 292 ff.) 

Aristoxenos bei Athenaeos sagt: uj^ oi iraXaioi T^juva- 

JÖjUieVOl TTpUJTOV €V tQ Tl^fLlVOTTaiblKI] €i^ Tf|V TTUppiXnV ^X^- 

4) Lukian Vom Tanze 8 von den Kureten: ^vöirXioq b^ aöxOüv f\ 
öpX^ICK *1v rä li(pr\ nerali) KpoToövxuiv irpöq xAq äcitiba^ Kai iniöiiiv- 
Tuiv Ivöeöv Ti Kai iroXejLiiKÖv. 
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pouv trpö Toö cici^vai ei^ tö G^arpov. Die zukünftigen 
Choreuten wurden hiernach zuerst in Gymnopaedie und 
Pyrrhiche ausgebildet; die letztere war eine Vervoll- 
kommnung der ersteren und die Uebung in beiden galt 
für eine Vorbildung zum Tanze in der Orchestra und auf 
der Bühne. 

Nach diesen kriegerischen Uebungen, wie Strab3 Gym- 
nopaedie wie Pyrrhiche nennt, heisst Ares bei den Dichtem 
der Tänzer und der Krieg so oft ein Tanz, welches Bild 
furchtbar und lebensvoll Euripides in dem schönen dakty- 
lischen Chorliede' in den Phoenissen ausführt, und so kam 
vielleicht Athens Weiser Sokrates auf seinen poetischen 
Ausspruch, dass die, welche zu Ehren der Götter am besten 
tanzen, die besten Krieger seien. 

Dass die Pyrrhiche lange bei allen oder den meisten 
griechischen Staaten öffentliches Vorbildungsmittel für den 
Kriegsdienst war, lehrt ebenfalls Athenaeos an dem genann- 
ten OrtCi Jetzt freilich, fährt er oder vielleicht Aristoxenos 
von seiner Zeit fort, bleibt sie den übrigen Griechen nicht 
mehr und mit ihr schwindet die kriegerische Tüchtigkeit. 
Nur die Lakedaemonier behalten sie noch als Vorübung 
zum Kriege: alle müssen in Sparta vom fünften Jahre an 
Pyrrhiche tanzen. Unsere Pyrrhiche aber scheint mehr 
eine Dionysische zu sein, die freilich hübscher ist als jene 
alte. Thyrsosstäbe haben hier die Tänzer statt der Lanzen, 
damit gehen sie auf einander los und tragen Stöcke und 
Fackeln, stellen im Tanze die Fabeln von Dionysos und 
den Indern und Pentheus dar. Und die schönsten Lieder und 
die ortfaischen Rhythmen muss man zur Pyrrhiche stellen. 

Der Name der Pyrrhiche, sehen wir hier, war so be- 
deutend geworden^ dass er auch noch blieb, als sie selbst 
längst verschwunden war. Jede leidenschaftliche Scene der 
Mythologie, in welcher Waffen, Gewaltthaten, ein Todt- 
scfalag vorkam, von Tänzern in raschen Bewegungen dar* 
gestellt, hiess Pyrrhiche. In dem Schlusssatze sind vielleicht 
unter dea orthischen Rhythmen die kretischen mit mög- 
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liehst viel Auflösungen zu verstehen. Denn der Kretiker 
mit Auflösung beider Längen heisst naeh Diomedes dpOtog. 
Dass nicht an den gedehnten achtzeitigen Spondeos ode^^ 
ähnliches zu denken sei, verbürgt der Inhalt der mit Tanz 
vorgetragenen Lieder, welchen die Stelle andeutet, hin- 
reichend. Das Gedicht des Alkman, welchem Hephaestion 
die beiden Zeilen 'Acppobiia |li€V oök Icti usw. entnahm, 
bestand nach demselben ganz aus Kretikem ohne Auf- 
lösungen (^K jLiövuiV äjLKpijLidKpuJv) ; mit Recht ziehen Rossbach 
und Westphal hieraus den Schluss, dass' dies in den alten 
Pyrrhichen und Hyporchemen vorherrschend gewesen sei; 
auch sonst ist es wahrscheinlich. Athenaeos Angabe wird 
dadurch nicht uragestossen, da er von den Erzeugnissen 
jüngerer Dichter spricht. 

Obgleich nun Gymnopaedie und Pyrrhiche als kriege- 
rische Tänze und als Vorbildungsmittel der Jugend für 
den Krieg gerühmt werden, darf man doch ihre Beziehung 
zu Apollon nicht übersehen. ApoUon ist es, der Krankheit 
und jahrelang verheerende Seuchen in das Thal des Eurotas 
schickte, als der Staat seine Bürger für den Krieg gebrauchte. 
Ihn versöhnte der Gortynier durch seine Tänze nackter 
Knaben und gewaffneter Jünglinge. Mit dem widerkehrenden 
Mute, mit der erneuerten Gesundheit und der Freude am 
jugendlichen Gesundheitsglanze wurde das Ansehen und die 
Heiligkeit der kretischen Tänze aUgemein. Das raschere 
dreimalige Treten zum Kretiker, ein schweres, ein leichtes, 
ein schweres, hatte sich als ebenso wirksam und dem Gotte 
ebenso lieb bewährt als das alte langsame Treten zu den 
fünf langen Silben des lepaeeon. Hörte Apollon auf diese 
Tritte ebenso wie auf jene althergebrachten, zeigte er sich 
durch dieselben verehrt ebenso als Paean oder als erlösen- 
der, heilender Gott: warum sollte man sie nicht auch mit 
demselben Namen als jene benennen? Das ist die Ent- 
stehung des Namens iraiujv für den kretischen Fuss. An 
diesen knüpfte sich später die Vermutung von der kreti- 
schen Messung und Betonung des alten , fast vergessenen 
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Paeon oder lepaeeon an, welchen Kenner ihn vor Ver- 
-wechselungen zu schützen vergebens dui*ch den Namen 
Schreitepaeon; iraiübv dirißaTÖ? ausgezeichnet hatten. 

Und wie eine Nachbildung des alten lepaeeon im 
Grossen die Zusammenstellung von zwei ganz gleichen 
Strophen mit einer abschliessenden diesen nur ähnlichen 
Epodos ergeben hatte, so führte der neuere Paeon oder 
kretische Schritt darauf zwischen zwei ganz gleiche Stro- 
phen einen nur ähnlichen Theil des Tanzes und Gesanges 
als Mesodos zu setzen. 



5. Aeltere Künstler. 

OÖK ?CTi ^lOupa^ßoi; ökx* ööuip irdjq. 

Epicharm. 

Eine grosse und für die frühe Zeit klare Erscheinung 
ist der spartanische Meister in Dichtkunst^ Musik; Gesang 
und Tanz Alkman, lydischer Herkunft wie Alexander der 
Aetoler ihn selbst sagen lässt. 'Wenn ich in Sardes meiner 
Väter Sitz aufgewachsen wäre, dann wäre ich jetzt wol 
ein Opferschüsseln tragender Korybant oder ein goldtragen- 
der Verschnittner und schlüge die schönen Handtrommeln ; 
so aber heisse ich Alkman und gehöre der dreifussreichen 
Sparta an, und verstehe die Helikonischen Museu; die mich 
grösser als Tyrannen, als Daskyles und Gyges gemacht 
haben.' Die Zahl der Bruchstücke ist bei dem Ruhm, 
• welchen der Dichter im ganzen Alterthume genoss, gering, 
aber sie zeigen einen bis dahin ungeahnten Reichthum in 
Versbildung. Die loniker — vaterländischer Einfluss? — 
sehen wir hier zum ersten Male, hier zuerst daktylische 
akatalektische Tetrameter. AaKTuXiKÖv ^(pOriiLiiiLiep^g 8 'AX- 
K)Liäv€iov KoXeiTai sagt der Schol. zu Ar. Wolken 456. Zu 
den epodischen Weisen des Archilochos kommen iambele- 
gische; zu den Hexametern, zu Thaletas Kretikem und 
Tyrtaeos Paroimiakoi kommen schon anapaestisch - logaoe- 

Buchholtz, Tanzkunst d. Eurix>. 5 
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dische Verse, zu den trochaeischen Tetrametem schön 
Epitriten als Klausel oder als Unterbrechung der Daktylen. 
So kann er ohne Anmassung sagen: oTba b' öpvixu)V vöpu)^ 
TTdvTWV. Obgleich unter seinen Gedichten auch dpujTiKd 
schon genannt werden und auch die übrigen Bruchstüc£e 
manches von freiem^ feinem Sinne empfinden lassen, muss 
man doch auch seine Muse als fast ganz im Dienste der 
Götter und des Staates stehend ansehen. Er war Lehrer 
und Führer der Jungfrauenchöre — 6 tujv TrapG^vujv ^Trai- 
v^TTig T€ Ktti cujißouXo^ bei Aristides II S. 40 — und einige 
schöne Stücke aus seinen irapG^veia bleiben uns. Eine in 
Hexametern rührend ausgesprochene Todesahnung, dass er 
die Chöre der Jungfrauen Alters halber nicht mehr führen 
könne., giebt das neunte Bruchstück. 

oö |Li' ?Ti, irapOeviKal jueXiTapue^ ijLiepocpujvot, 
Yma cp^peiv buvarar ßdXe hr\ ßdXe KnpuXo^ etriv, 
ö^ t' im KUjuaTog ÄvGog fi|Li' dXKUÖvecci TrotfiTai 
VTibetg fJTop ?xw)v, dXmöpcpupo^ eiapog 6pvig. 
Diese Stellung im Staate war es besonders, welche 
ihn zu dem grossen Schöpfer der für alle Zeiten wunder- 
vollen griechischen Melik^ der kunstmässigen Verbindung 
von Gesang und Tanz machte. Er vereinigte die vor- 
handenen Figuren des Rhythmos und der Bewegung zu 
grösseren Gestalten, deren ganze Schönheit und Vollendung 
durch einmalige Widerholung in einer neuen jener ersten 
rhythmisch nachgebildeten Strophe mit denselben Be- 
wegungen von der anderen Chorhälfte dem zuhörenden und 
schauenden zum vollen Bewusstsein kam: er schuf Strophe 
und Antistrophe. Obenhin sagt Plutarch Von der Musik 12 
wo er von Neuerungen spricht nur: ?CTi bi ti^ 'AXicpaviKrj 
KaivoTOjLiia; deutlich aber ist das fragmentum post Censor. 9 
secuit Alcman numeros et comminuit carmen. Er theilte 
den dichterischen Text ein und verminderte ihn. Hinc 
poetice melice. In demselben Sinne sagt Klemens von 
Alexandrien mit Recht: xop^i«v 'AXkjuciv AaKebaijuiovioig 

dTT€VÖTlC€V. 
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Gewiss ist auch mancher seiner Hymnen mit Tanz 
gesungen worden wie Ath. 631 versichert u)livov oi jnfev 
übpxoOvTO; o\ bfe OUK ujpxoövTO und wie Bernhardy von seinen 
Hymnen für Zeus und Hera vermutet, dass sie von Jung- 
frauen gesungen (also auch wol getanzt) wurden. Seine 
bedeutendsten Leistungen aber in der Rhythmik und Tanz- 
kunst werden sich in den Jungfrauenchören oder Parthenien 
gezeigt haben. 

Ueber die Entstehung der Feier der bacpviicpopiKä in Boe- 
otien, welche mit Jungfrauenchören gefeiert wurden, giebt 
Proklos chresth. ß einige Nachricht; sie seien nämlich bei 
Gelegenheit eines Krieges mit den Aeolern, aus der Gegend 
von Arne in Thessalien, durch den thebanischen Heer- 
führer 'Polematos eingesetzt, und diese oder jene ähnliche 
Bemerkung hat vielleicht Apollonius de pron. S. 39 zu der 
Aussage 'AXKjuav cuvexuj^ aioXiCujv verleitet. Denn von 
aeolischem Dialekt will sich in Alkmans Bruchstücken fast 
nichts entdecken lassen. Die Beschreibung der bacpviicpo- 
piKOt bei Proklos enthält freilich über die Bewegungen des 
Chors der Jungfrauen geradezu nichts, wenn auch der ganze 
Zug namentlich die Spitze desselben wol beschrieben wird. 

Einen Oelzweig bekränzen sie, sagt er, mit Lorbeer 
und mannigfachen Blumen ; oben an die Spitze wird eine 
eherne Kugel gefügt, an welcher viele kleinere Kugeln 
hangen. Um die Mitte des Stamms herum fügen sie gleich- 
falls eine Kugel, kleiner als die obere, mit purpurnen 
Binden daran. Das unterste des Holzes wird mit safran- 
farbenem Zeuge umkleidet. Die oberste Kugel bedeutet 
ihnen die Sonne, auf welche man auch den ApoUon zu- 
rückführt, die untere den Mond, die hangenden kleineren 
sind Gestirne. Die Binden deuten den Jahreslauf an, denn 
man macht ihrer sogar 365. Den Zug führt ein Knabe, 
der noch Vater und Mutter hat, ein ihm nächstverwandter 
trägt das bekränzte Holz, welches KUJTru) heisst. Der 
baqpviicpöpo^ selbst, das heisst jener Knabe, folgt und berührt 
dabei den Lorbeer, mit wallendem Haar, einen goldenen 

5* 
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Kranz auf dem Haupte^ in einem glänzenden Gewände bis 
zu den Füssen ^ mit iphikratischen Schuhen. Darauf folgt 
der Chor der Jungfrauen Zweige bei dem Hülfeflehen der 
Hymnen vorstreckend. 

Die Erfindung Alkmans Strophen und Antistrophen 
zu paaren vollendet Stesichoros von Himera durch seine 
sprüchwörtlich gewordene Tpiäg. Er kehrte auch hier zu der 
altbeliebten Drei und zwar in der Art zurück, dass zu den 
zwei gleichen Strophen eine dritte nicht gleiche aber ähn- 
liche trat, welche die Vereinigung und den Abschluss der 
ersten beiden bildete. So Suidas zu den rpia Giricixöpou 
erklärend dTTiubiKf) fäp irSca f| tou CxTicixöpou TToiiicig. Wie 
in dem alten ursprünglichen Dreischritt der dritte den 
ersten beiden nicht ganz gleiche den Abschluss gab, so 
die Epodos den beiden gleichen Strophen. Auf dieses 
allerdings Grosse geht die öfter widerholte Uebertreibung 
der Alten hinaus, dass er den Chor erdacht und daher 
seinen Namen erhalten habe. Im Reichthum an Versmassen 
und somit an Tanzfiguren scheint er über Alkman nach 
seinen Bruchstücken nicht hinauszugehn; im Gegentheil 
macht sich auch der Hexameter bei ihm geltend, welchen 
aus dem Gesang und aus den Tanzliedern verbannt zu 
haben jenem ausdrücklich nachgerühmt wird. Doch finden 
sich bei ihm auch schon Hexameter mit einem Vortakte 
von einem Spondeos vermehrt, sowie durch einen kykli- 
schen Fuss d. h. einen Trochaeos in der Mitte und ähn- 
lich verändert. 

Das Grabmal des Stesichoros in Katana vor den TruXai 
CTT]Cixöp€ioi in der Gestalt eines Achtecks mit acht Säulen 
und acht Stufen sowie ein ähnliches bei Himera und das 
Sprüchwort irdvia öktüü und CTT]cixopog im Würfelspiel gleich 
acht lassen die Vermutungen zu, dass sein Chor aus acht 
mal acht oder acht mal drei oder wie Otfr. Müller um des 
dithyrambischen Chores willen, dessen Zahl auf fünfzig 
gesetzt wird, wollte, aus acht mal sechs Personen bestand. 
Doch dürfen wir uns wol von Zahl und Aufstellung der 
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Chöre des Alkman und Stesichoros nur ungefähre Vor- 
stellungen nach dem^ was uns vom tragischen und dithy- 
rambischen Chor überliefert ist^ machen. Der Weise des 
älteren Dithyrambos hat man sich übrigens vielleicht den 
Stesichoros in den Versbildungen näher zu denken als den 
Alkman; wenn man jener verlängerten Hexameter gedenkt, 
welche jenem besonders zugeschrieben werden. Man ver- 
gleiche das cxoivoT^veid t* doibd bi9upä|uipu)V bei Pindar 
Bruchstück 47 mit Herm. de inv. IV, 4. tö bk uirip tö 
f)puiiKÖv cxoivoTCvi? K^KXriiai. Aeschylos und auch Euripi- 
des, welche gern zuweilen Erinnerungen alter Weisen gaben, 
scheinen uns auch von dieser eine Vorstellung geben zu 
wollen. S. Pers. 852 ff. 

lö 1TÖ1T01, f\ juetaXa^ ÖTaGäg le ttoXiccovöjliou ßiorä^ 

dTT€KUpCa|Ll€V USW. 

Und Euripides Andromache 117 ff. 

TXdjuiov' djLiqpi XcKipujv, bibujiuiv dTriKOivov doucav 

d)Li(pi Traib* 'AxiXX^u^g usw. 
Dass auch diese letzte Reihe eine sei und nicht wie 
in den Ausgaben in drei zu zerlegen , zeigen die übrigen 
Rhythmen dieses Gedichtes. Aehnlich auch Hipp. 1102 ff. 
Man vergleiche hiermit Verse des Stesichoros, wie aus dem 
neunten Bruchstücke 

oöv€Ka Tuvbdpeujg ^eCujv airaci GeoTci fiiäg XdGei* 

r^Tnobüüpou 
oder aus Bruchstück 14 

KoXXd jLifev Kubiüvia jnäXa TroTappiTriouv ttoti bicppov 

dvttKTl 

und andere. 

Auf das Auffällige solcher grossartigen Altehrwürdig- 
keit spielt offenbar Aristophanes in den Fröschen an, in 
dem Chorliede 814 ff., welches den Wettstreit des Aeschy- 
los und Euripides vorbereitet. Aeschylos wird daselbst 
mit einem zornigen Eber verglichen 

^illLtaia TOMcpoTTaTn mvaKTiböv dTrocTiiüv 

TilT€V€i (pucrJMaTi, 
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und seine ungeheuren Verse, sagt der Chor, wird Euripides 
niederspitzfindeln : KaiaXeTTToXoTilcei ttv€U)liövujv ttoXuv ttövov. 
Zu dem letzten bemerkt Casaubonus nicht übel: Euripides 
subtiliter examinabit (Aeschyli) verba turgida et sesquipeda- 
lia, orationem ampullatam et dithyrambicam, quae pro- 
nunciari sine pulmonis vexatione et anhelitu non possit. 

Wenn Charles Magnin in seinem Buche (les origines 
du th^ätre ant. et med. Par. 1868 S. 30 flf.) ausspricht, dass 
die dithyrambischen und kyklischen Chöre, aus welchen das 
Trauerspiel hervorging, eine Verfeinerung der Rundtänze 
um Menschenopfer, vielleicht von Menschenfressern waren, 
so fehlen erstens die genauen Nachweise eines solchen 
Zusammenhanges. Man muss aber auch billig fragen, 
warum das spätere Thieropfer nicht wenigstens auch von 
diesen Chören umtanzt wurde. Dass die Abschaffer jener 
rohen Gebräuche wie Orpheus als Tänzer gerühmt werden 
(Luk. 15), könnte ebensogut andeuten, dass sie den Tanz 
von anderswoher als von den Menschenopfern genoptimen 
benutzten um jene zu verdrängen, als dass sie ein Beiwerk 
des Menschenopfers und dadurch dieses selbst veredelten. 
Das Erscheinen nackter Tänzer in Thierhäuten bei Diony- 
sischen Chören nennt derselbe eine Erinnerung an die alte 
wilde Nacktheit; und die Sitte bei öffentlichen Spielen 
unbekleidet zu erscheinen ist doch eine späte zu nennen 
und nicht ein Zurückkehren zu früherer Roheit, sondern 
ein verfeinertes Hochschätzen körperlicher Schönheit. 

Fragt man mich, woher jene ordnenden Gesetzgeber 
den Tanz nahmen, so antworte ich , dass ich es nicht weiss, 
dass man aber unter Anleitung Homers wol schliessen 
darf, dass ihn der Anfang aller Milderung der Sitten, 
nämlich der Ackerbau mit sich brachte, zumal wir Sonne 
und Mond, also die Gottheiten der Jahreszeiten, sowie 
ländliche Götter als Vorsteher und Einführer dieser Kunst 
erkannt haben. Wen sollte nicht das liebliche und von 
allen Kritikern als alt- gelten gelassene Bild Ilias 18, 569 ff. 
bewegen? Einen Weingarten hat Hephaestos auf dem 
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Schilde dargestellt. Auf dem freigelassenen Wege tragen 
Jungfrauen und Jünglinge die süsse Frucht. 

TOICIV b\iv )Ll€CCOtCl TTCtl? cpöpjLiiTT* ^iTtifl 

IjLiepöev KiOdpiCe, Xivov b* uttö kuXöv Äeibev 
XeTTTaX^ij qpujv^l' toi bk ßrjccovTe? djuapT^j 

IUOXtI^ t' lUTm?) T€ TTOCl CKaipOVT€^ ?TrOVTO* 

Dass die schnellen und Rundtänze auch auf Gottheiten 
zurückgeführt wurden, versteht sich. Aber die Sage er- 
kennt sie nicht als so wichtig und heilig wie die rufenden 
Schritte an. Wie sie im homerischen Hymnos die Chari- 
ten, Hören, Harmonia und Aphrodite um Apoll und Arte- 
mis heriun unter Leitung beider aufführen, so im Anfang 
der hesiodischen Theogonie die Musen für sich um eine 
Quelle auf dem Helikon. 

Moucctuiv 'EXiKiüvictbuiv dpxu^iieG' deibeiv, 
ai9' 'EXiKUJVog Ixo^civ öpoq jueTct t€ CdOeöv t€, 
Kai Te Trepi Kprjviiv ioeibea ttöcc' diraXeiciv 
öpxeövTtti Ktti ßu))Liöv epic9€V€0^ Kpoviuivog, 
Kai T€ XoeccdfLievai xepeva xpöct TepinriccoTo, 
f| 'iTrTTOUKprjvn? f| 'OX)Lieioö 2a9eoio, 
dKpoTttTiw '€XiKUJVi xopo^? eveTTOirjcavTO, 
KaXou^, i|Li€pÖ€VTa?, dTTeppdicavTo bfe ttocciv. 
TTÖcc' dnaXoTciv, xopoug KaXou^, ijuiepoevTa? , ^Tieppu)- 
cavTO be TTOCciv — , ja das sind zarte leichte duftige Tänze; 
hier ist kein beschwörendes festes Auftreten und irepi 
Kprjviiv Ktti ßu))Li6v geht es , wol auch mit angefassten Händen 
wie im homerischen Hymnos auf Apollon, 

Mit Recht vermutet schon Bernhardy (Gr. L. 2, 1, 
S. 545), dass der alterthümliche Dithyrambos nur eine 
Abart vom Paean war, nach den Angaben der Alten und 
nach einigen Verwechselungen bei ihnen. S. z. B. Arist. 
Ritter 406 

TÖv louXiou t'Sv oiofLiai, T^povia ttupottittiiv 
ficOevT* iriTiaiuivicai Kai BaKxeßaKXOv dcai. 
In der lauten schwärmerischen Verehrung des Dionysos, 
dessen Beiname Ai9üpa|ußog ist, trat der beschwörende 
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Paeantritt (vgl. (b AtOupajLiße bei Hephaestion)^ da man den 
Gott schon vermöge der mitspielenden Satyrn leicht gegen- 
wärtig glaubte, seines Ernstes wegen mehr und mehr 
zurück. 

Wir dürfen getrost in homerischen Schilderungen von 
Kreistänzen Vorboten sowol des* Dithyrambos als des ver- 
vollkommneten Paean erkennen. 

Ein schönes Bild für mannigfaltigen Tanz in früher 
Zeit haben wir in dem homerischen Hymnos auf Apollon 
V. 182 ff., zu welchem das Stück in der Iliade 18 gegen 
Ende, das Klemens richtig als jüngeren Zusatz erkannte, 
noch vervollständigend kommt. 

Apollon geht die Phorminx spielend in duftige Kleider 
gehüllt nach Pytho und von da 
ujCTe vöriiLia 

dcx Aiö^ irpög bujjLia Geujv |Lie9' öjuriTupiv fiXXujv 
und sogleich liegen allen Unsterblichen Zither und Gesang 
am Herzen. Sogleich singen die Musen der Götter Ge- 
schenke und der Menschen Not, wie sie unverständig hin- 
leben, und kein Mittel gegen den Tod, keine Wehr gegen 
das Alter finden. Aber die Chariten und Hören und Har- 
monia und Aphrodite tanzen sich an den Händen haltend. 
Gross und bewunderungswürdiger Gestalt singt mit ihnen 
Artemis, ApoUons Schwester. In diesem Kreise scherzen 
Ares und Argeiphontes. Aber Apollon spielt Zither schön 
und hoch schreitend; Glanz umscheint ihn und Blitzen der 
Füsse und des wolgesponnenen engen Gewandes, Leto 
aber und Zeus freuen sich dem unter den Göttern scherzen- 
den Sohne zusehend. 

Die Göttinnen führen offenbar einen sich drehenden 
Kreis auf, in welchem Ares und Hermes die Spassmacher 
sind, ähnlich wie in der Ilias die 

KußiCTTiTfjpe Kax' auTOug 
InoXirfi^ dHdpxovTcg ebiveuov Kaict jiieccou^. 

Ueber ApoUons Thätigkeit bei dem Ganzen kann trotz 
des letzten Zusatzes, dass Zeus und Leto dem scherzen- 
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den zuschauen, so wenig Zweifel sein als über die der 
Artemis. ApoUon thut die Zither spielend; als der Veran- 
lasser und Stifter der ganzen Feier^ die das Ganze weihen- 
den Schritte.*) Artemis singend thut sie ohne Zweifel 
ebenfalls. Ich erinnere an Vergils Diana Aen. 1, 498. 
An den Ufern des Eurotas oder im Cynthusgebirge übt 
sie die Chöre. Tausend Oreaden ihr folgend schaaren sich 
(oder springen) zu ihr. von hier und von hier; sie hat den 
Köcher auf der Schulter — 

gradiensque deas supereminet omnis 

(Latonae tacitum pertemptant gaudia pectus). 
Der römische Dichter hatte die der Ballreigen spielenden 
Nausikaa verglichene Artemis auf der Jagd in der Od. l 
vor Augen. Aber selbst diese in dem Reigen^ welchen zur 
Abwechselung von dem Jagdvergnügen die Nymphen um 
sie her führen, thut ruhige Schritte und das 

oiri b' "Apiejui^ eici Kai' oöpeo? loxeaipa . . 

T^ b^ 9' ä|Lia vujuicpai KoOpai Aiö? aiTiöxoio 

äTpovö|Lioi TTttiCouci, T^TnÖ€ ö^ T€ cpp^va AriTui 
widerspricht dem 'gradiens' des Vergil nicht. Ueber Dianas 
Verwandtschaft mit ihrem Bruder Apollon brauchte ich 
nichts hinzuzufügen, doch führe ich noch an Aen. VII, wo 
ihr Liebling durch paeonische Kräuter gerettet wird. 
Hippolytum ad sidera aetheria 

Paeoniis revocatum herbis et amore Dianae. 
SR können wir vielleicht gegen Aristarch in IHas 18 
die Zeile 

|ui€Td b€ ccpiv l|LiA7r€T0 9€io^ doibö^ 

cpop|iiiZu)v 
gelten lassen, wenn der Sänger hier auch nicht ausdrücklich 
als schreitend bezeichnet wird — in den Worten kann es 



*) Das KaXd Kai (li|ii ßißä^ steht wider deutlich da und dass ^opfui. 
iro6uiv bei der Schilderung des Tanzes der Phaeaken in der Odyssee 
schnelle Bewegung bedeutet, kann hier nicht stören, da durchaus nur 
von dem verklärten Lichte, welches den Gott umgiebt, also auch von 
den Füssen und dem Gewände ausgeht, die Hede ist. 
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liegen — werden uns aber wol über die Jünglinge und 
Jungfrauen wundern und mit Recht gegen die beiden Verse, 
in welchen von Kränzen und Messern die Rede ist, mi* 
Aristophanes und Aristarch verwahren. Dieser Nachdich- 
l^r wollte alle alten Tänze zugleich auf dem Schilde dar- 
gestellt wissen. 

Die Anschauung, dass ApoUon die beschriebene Weise 
ihn durch Schritte zu verehren und zu rufen selbst eingesetzt 
und vorgemacht habe, lernt man aus einer anderen Stelle 
desselben Hymnos, sowie aus vielen Vasenbildern, kennen 
und auch sonst wird sie bezeugt. Proklos in der Chresto- 
mathie ß erklärt, dass der Nomos vom Paean hergeflossen 
sei, wenn er auch mehr allgemein und nicht so dem ApoUon 
eigenthümlich sei. Daher gebe es im Dithyrambos wol 
Trunkenheit und Scherz; hier aber, im Nomos und Paean, 
Gebete um Hülfe und etwas durchaus gehaltenes: denn 
der Gott auch selbst umschreite (den Altar) nach dem 
Takte in bescheidener Haltung und Fassung. evTaöGa be 
kexeiai xai TroXXfj xotHig* xai fäp aviöq 6 0€Ög ev rdHei xai 
cucTrjiLiaTi KaT€CTaX|Lievi|j Trepiepxeiai töv Kpoucpöv. 

Mit der ausgesprochenen Vermutung über die Herkunft 
der kukXioi xopo^ stimmt Proklos Chrest. ß überein. "Goikc be 
ö juifev biOüpajißog diTÖ Tf\(; Kaxa tou^ dtpou^ Traibiäg Kai Tf\q iv 
ToTg TTÖTOi^ eucppocuvri^ €upe9fivai. Wenn der Dithyrambos 
auch jünger als der Paean selbst, wie Dionysos jünger als 
Apollon ist, und mehr dem glücklichen Behagen als der Not 
und der Furcht vor der Gottheit entsprungen ist, so muss 
man doch auch diese Spielart schon ziemlich früh setzen. 
Obgleich nämlich in frühsten Zeiten der Dithyrambos in Be- 
zug auf Text so unbedeutend und kunstlos war, dass wir 
nur kurze Nachrichten haben, so wurden doch schon dem 
Archilochos lößttKXOi zugeschrieben. Wenn man auch nach 
dem dvacpepojLievoig €i^ 'ApxiXoxov loßdKXOi? des Hephaestion 
annimmt, dass jener diese Lieder nicht für archilochisch 
hielt, so bleibt damit noch unwiderlegt, dass Archilochos 
überhaupt solche Lieder verfasst habe. Der iößaKXO^ aber 
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war vom bi9upa)ißo^ in früher Zeit kaum verschieden. 
Gewiss aber von dem späteren, insofern er noch zu den 
alten Proeessionstänzen gehörte, wie die Jungfrauenchöre 
waren, aus welchen durch die angeführten Meister die in 
Vierecken aufgestellten Paeanenchöre mit ihren Verwand- 
ten sich bildeten und wenig später mehr abweichend die 
kreisförmigen Chöre der Dithyramben. 

Die Erfindung seines älteren Zeitgenossen Alkman in 
Sparta Rhythmen und Tanzfiguren zum Ganzen zusammen 
zu drängen und die einzelnen ganzen Stücke antistrophisch 
nebeneinander zu stellen soll auf den Dithyrambos der 
Methymnaeer Arion zuerst angewendet und denselben so 
aus einem mehr improvisirten Scherze zu einer bestimmten 
Kunstgattung der chorischen Melik gemacht haben. 

Daher Suidas unter 'Apiujv : Tive^ be Kai )ia0TiTf|V 'AXK)iä- 
vo^ icTÖpricav auTÖv. Derselbe ebenda: X^T^Tai xai Tpayi- 
Koö TpÖTTOu eupexfi^ T€V^c9ai, Kai Trpuiro^ xopöv CTflcai, kqi 
bi9upa|uißov ^cai, Kai dvo)iacai tö (jib6)i€vov dtrö toö xopoö, 
KQi Caiupou^ ei^evcTKeiv f)i)ieTpa XcTOVia^. Satyrn werden 
auch vor Arion bei diesen Spielen thätig gewesen sein, er 
aber liess sie in ordentlichen Versen sprechen. Den Ge- 
sang scheint ein einzelner, oft wol der Dichter selbst, über- 
nommen zu haben, das Lied aber hiess nach dem schon 
früher so genannten, um den Sänger herumtanzenden Chor. 

Der zweite Schöpfer des Dithyrambos, von Mehreren, 
wie der Scholiast zu Ar. Vögeln 1403 lehrt, auch der erste 
genannt, war Lasos von Hermione. Jene hatten auch so 
unrecht nicht, da er nach so langer Zeit, denn selbst von 
dem Rheginer Ibykos wird uns nichts der Art berichtet, 
sich zuerst wider dem Dithyrambos zuwandte — : er, den 
man selbst zu den sieben Weisen zählte, der zuerst ein 
Buch über Musik schrieb, zu dem Pindar, da man seine 
bedeutende Anlage erkannte, in die Schule geschickt 
wurde. Chamaeleon von Herakleia schrieb ein besonderes 
Buch über ihn. Er und Simonides waren Zeitgenossen 
und galten sogar als Nebenbuhler. Ar. Wespen 1402. 
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ein besonders beliebter Theil der Dithyramben und Hypor- 
cheme. Nichts giebt hierüber bessere Aufklärung <ils das 
schöne Hyporchem des Pratinas^ des Zeitgenossen des LasoS; 
welches uns Athenaeos 14, S. 617 erhalten hat. Das ganze 
Gedicht beschäftigt sich mit der zu der Zeit des Verfassers 
sich übel breit machenden Flötenmusik^ und verlangt, dass 
dieselbe sich in die früheren engeren Grenzen zurückziehe. 
Vers 1 — 6 sind rein anapaestisch. Die ersten beiden 
misst Boeckh d, m. P. III, 12 iambisch, Bergk Lyr. nur die 
erste trochaeisch. Vers 7 ist eine trochaeisch schliessende 
daktylische Tripodie. Vers 8 eine katal. troch. Tripodie. 
Vers 9 enthält zwei Kretiker eine troch. Dipodie und eine 
daktylische Tripodie, deren letzter Fuss wider nur ein 
Trochaeos ist. Vers 10 verbindet zwei troch. katalekti- 
sehe Tetrapodien. Den elften beginnt eine akatalektische 
trochaeische Tetrapodie mit einem Auftakte (oder eine kata- 
lektische iambische Pentapodie), an welche sich eine wider 
trochaeisch geschlossene daktylische Tripodie und eine 
trochaeische Dipodie schliessen. Vers 12 trochaeisch kata- 
lektische Tetrapodie. Vers 13 ein Ithyphallikos , dessen 
letzte Silbe lang ist, ein Kretiker, eine trochaeische Dipodie. 
Vers 14 drei Anapaesten. Obgleich Hiat und syllaba an- 
ceps an den Enden dieser Verse nicht statt haben, wird 
die letzte Silbe dieses Verses doch nicht lang, da die Pause 
für den vierten fehlenden Fuss hinzuzufügen ist. Vers 15 
anapaestischer Dimeter. Vers 16 ein lambos vor einer 
trochaeischen katalektischen Pentapodie. Die letzte Kürze 
des Verses wird lang durch die Pause, welche mit der 
vollen Interpunktion und dem Eintritt des letzten neuen 
Abschnitts verbunden ist. Vers 17 kretischer Trimeter. 
Vers 18 trochaeische katalektische Tetrapodie. Vers 19 
iambischer Trimeter. Vers 20 iambische Tripodie und 
Ithyphallikos. 

Ti? 6 0öpußo5 öbe; Ti T&be xd xopetiimaxa.; 

Ti^ ößpi^ f|Ul0X€V iiA 

Aiovuciäba iroXuTrdTaTa dufieXav; 
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^|uiö^ ^|uiö^ 6 Bpö)iio^' 
5 lixi, bei KeXabeiV; i^xk bei TrataTeTv 
dv' öpea cu)i€VOV ixexä Na'idbujv, 

Old T€ KUKVOV ÄTOVTa 

TtoiKiXÖTTTepov iiiko^. 

Tdv doibdv KQT^cTace TTiepi^ ßaciXeiav 6 b' ai)\ö<; 
10 öciepov xoP^w^TUj. Kai TctP tcö' utttip^tq^. 

KuijLiuj liövov 0upa)idxoi^ t€ TtuTjuaxiaici veujv BeXei 

Tiap* oTvov 

f|ui)i€vai CTpaiTiXdTa^. 

7Tai€ TÖv q)puvaiou ttoikiXou Trpoav^xovra, 

cpX^TC TÖV öXeciciaXoKdXajLiov, 
15 XaXoßapuÖTia TrapaficXopuOjiioßdTav 6' 

UTiai TpUTTOVUJ b^jLia^ 7T€7tXaCjLl^VOV. 

f\v ibou, äbe coi beim 

Kai TTobö^ biappiq)d, 

6pia|Lißobi6üpa)iß€ KiccöxaiT* dvaE; 
20 ÄKOue Tdv d)idv biüpiov xop€i«v. 
Das ganze Hyporchem ist; wenn ich nicht irre^ seinem 
Inhalte nach ebenso wie seinen Rhythmen, seiner Harmo- 
nie und seinen Tanzbewegungen nach von zweierlei Art. 
Die wilden, aufgelösten Anapaesten, welche der Chor oder 
ein Theil desselben in wildem Getümmel und hastig tap^ 
pend begleitet und zu welchen die Flöten nach der Weise 
der Dithyrambiker ertönen, benutzt der Dichter, die von 
ihm verabscheute Weise in schärfstem Lichte zu zeigen. 
So schilt er dieselbe und weist sie zurecht im Anfange, 
ganz wie sie selbst zu reden pflegt, er bekämpft sie mit 
ihren eignen Waffen. Mit Vers 9 wendet sich der Dichter 
zu seiner eigenen alternsten Weise der Rhythmen und Be- 
wegungen und wenn nicht geradezu zur dorischen , so doch 
einer ihr nahe stehenden Harmonie. Mit Vers 14 wird 
noch einmal zu jener Flötenweise zurückgekehrt, um dem 
unwürdigen Instrumente in seiner eigenen Harmonie und 
Sprache, — selbst die dithyrambischen anderthalbfuss- 
langen Worte fehlen nicht, — Verderben und Vernichtung 
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anzukünden. Den Sieg der alten guten Weise als gesichert 
auszusprechen wird in ihr geschlossen und der triumphi- 
rende Dithyrambos selbst als der Gott des reinen Kunst- 
urteils aufgefordert das dorische Chorlied anzuhören. 

*Was ist das für ein Lärm? Was sind das für Tänze? 
Welch' ein Uebermut ist zur Dionysischen umtummelten 
Thymele gekommen? Mein, mein ist Bromios, Ich muss 
tönen, ich muss mich tummeln, durch die Berge hinstürzend 
mit den Naiaden, wie ein Schwan das buntgeflügelte Lied 
führend. 

Den Gesang hat die Pieride zur Königin aufgestellt; 
die Flöte soll sich unterordnen beim Tanze, denn sie ist 
die Dienerin. In Schwärmen allein, in den Kämpfen an 
der Thüre und den Faustkämpfen der jungen Leute wird 
sie beim Weine Heerführerin sein. 

Schlage das, das Bunte des Phrynis noch übertreffende, 
verbrenne das Speichelverwüsterohr, das plaudertiefstim- 
mige nebenliedrhythmostretende, das vom Bohrer gestal- 
tete und gebildete. 

Sieh, siehe da, da ist auch die wackere Bewegung des 
Fnsses: Triumphdithyrambos, epheubekränzter Herrscher, 
höre mein dorisches Chorlfed.' 

Vers 8 iroiKiXÖTrrepov jueXo^ leitet im Rhythmos, wie 
schon der siebente auf die folgende ruhigere und ernstere 
Stelle über, obgleich er in Wort und Gedanken noch sich 
mit den tadelnswerthen Dithyramben beschäftigt. Denn 
das zu sehr erstrebte Bunte und Mannigfaltige der dithy- 
rambischen Rhythmen und Harmonien (man denke an 
Dionysios von Halikarnas) wird unten noch einmal gerügt. 
Das Adjectivum ttoikiAoU; Vers 13, halte ich nämlich für 
substantivisch, q)puvatou aber leite ich von Phrynis ab, 
dem in Aristophanes Wolken erwähnten Verderber der 
Musik, den auch Plutarch von der Musik 6 als solchen 
nennt. Also etwa: das ist ja viel schlimmer als des bunten 
Phrynis Musik. Das 7Tapa|uieXopuG]LioßdTav giebt unzwei- 
deutig an, dass in dieser Flötenmusik Melodie und Bhyth- 
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mos des Liedes mit dem Tanz zuweilen nicht im Einklänge 
waren. Als gute Tanzbewegungen werden Vers 17, 18 
deutlich die kretischen und trochaeischen bezeichnet. Die 
Uebersetzung des Wortes beixöq durch 'wacker' verdanke 
ich F. A. Wolf, der in der Farabase der Wolken . das 
Wort stehend so widergiebt. 

Dass die antistrophische Form, wenn nicht von Lasos 
selbst, so doch schon von seinen nacheifernden Zeitge- 
nossen für den Dithyrambos als zu bindend und zu steif 
bei Seite geworfen wurde, beweist wol schon dies Hypor- 
chem des Pratinas hinreichend. 

Hiermit gewann zugleich die Geberdensprache, welche 
diesen Darstellungen früher fast ganz fehlte, ein ausser- 
ordentliches Uebergewicht: sie wurden, wie Aristoteles sagt, 
aus biTiiniTtKoi fiijLiTiTiKOi. Nur als höhnende Nachahmung der 
Dithyrambiker^ besonders in den beiden anapaestischen 
Theilen, aber auch im ganzen, in der bunten Mischung 
der Harmonien und Tanzweisen, ist des Pratinas Kunst- 
werk aufzufassen. Dass er Erfinder oder nur ernstlicher 
Vertreter und Empfehler dieser Form ohne Strophe und 
Antistrophe war, ist aus den Worteu schwerlich heraus- 
zulesen. 

Wie sehr die alten Meister im Trauerspiel eingedenk 
des Dithyrambos die Tanzkunst pflegten und übten, ist 
bekannt und hinreichend bezeugt und auch durch Bentley 
schon in helles Licht gesetzt. Athenaeos 1, 39 sagt, dass 
Thespis, Pratinas, Karkinos, Phrynichos Tänzer hiessen, 
weil sie ihre Schauspiele als aus dem Chortanze hervorge- 
gangen ansahen und weil sie nicht bloss zu ihren Liedern, 
sondern auch sonst tanzen lehrten. Das Uebergewicht der 
Lieder über den Dialog bei Phrynichos bezeugt Aristoteles 
Probleme 19, 31. Den Reichthum und die Mannigfaltigkeit 
seiner Tänze bezeugt er selbst in dem Distichon 

cxniuiaTa b' öpxncK TÖca )ioi iröpev, öcc' ^vi tiövtiü 
KUjiaTa TTOieiTai xci^OTi vu2 öXöt]. 

Keineswegs darf man jedoch die Tänze und Lieder 
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jener alten Tragiker im Grossen und Ganzen für so erhaben 
und ernst, massvoU und ruhig halten als die Vorstellung 
von griechischer Kunst und besonders von des Sophokles 
Tragik uns geneigt machen könnte. Wie rasche Bewegungen 
und wie sehr die Flöte Thespis liebte, sagt Aristophanes 
in den Wespen 1474 — 81 M. 

Sobald der Alte die Flöte gehört, tanzt er die ganze 
Nacht die alten Stücke, mit welchen Thespis in den 
Wettkampf ging. Die jetzigen Schauspieler der Tragödien, 
sagt er, werde er alle, als auf einem überwundenen Stand- 
punkte stehend, überführen. Bald werden sie auch um die 
Wette tanzen. 

Eine noch wildere Tanzart mit Ausschlagen nach vorn 
oder hinten hoch, selbst über die Schulter, wird ebenda 
bald hiernach als des Phrynichos aufgeführt. Dieselbe wird 
im Schlusschor begleitet durch kyklische anapaestische 
akatalektische Tripodien oder katalektische Tetrapodien, 
^j.v^x^-v^w-|v^,zu deren je zweien oder je einer je eine 
trochaeische Tripodie den Schluss bildet. 

Zum Ende des Stückes dieselbe Tanzart mit Reihen 
aus einer kyklischen anapaestischen Tripodie und einer 
iambischen katalektischen Tetrapodie bestehend vom Chore 
selbst beim Abzug ausgeführt. 

Mit den ersten beiden Versen tritt der Chor bei Seite 
den tanzenden Schauspielern Platz zu machen, deren 
Sprünge er nur singend bis 1528 begleitet. Mit 1529 be- 
ginnt er selbst mit zu springen und so abzuziehn. 

Auch in den Fröschen zeigt der Lustspieldichter, dass 
ihm die Tanzkunst des alten Tragikers in ihren über- 
mässigen Anstrengungen an das Komische zu streifen 
schien. Vers 689 erwähnt er des Phrynichos Ringen: wer 
bei so mühsamen Kunststücken einen Fehler gemacht und 
ausgeglitten sei, sagt der Chor zu Anfang einer Empfehlung 
des Verzeihens, bei Gelegenheit politischer Verände- 
rungen, dem müsse dies vergessen werden. 

Der Scholiast aber lehrt hierzu, dass dieser Tragiker 

Buohholtz, Tauzkuust d. Eurip. G 
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in seinem Trauerspiel, welches den Namen des unglücklich 
mit Herakles ringenden 'Antaeos' führte, vieles über ver- 
schiedene Arten des Ringkampfes beibrachte. Dass der- 
selbe vielmehr auch sonst den Chor nach Aristophanes 
Meinung zu heftig sich bewegen und fast sich balgen Hesse, 
sagt ein anderer alter Erklärer zu derselben Stelle. Tive^ 

bfe TOUTOV (<t>p.) KlJÜ)ilKÖV TTOlTlTfjV X^YOUCIV, 8? KlV0U)i^V0U^ 

Toug xopou^ eicfiTe Kai iraXaiovTa^. Denn gewiss ist kiuui- 
KÖv in TpttTiKÖv mit A. Meineke und Franz V. Fritzsche 
ZU verändern. 



6. Emmeleia, 

Anmut liegt also in der Freiheit 
der willkürlichen Bewegungen; Würde 
in der Beherrschung der unwillkür- 
lichen. Schiller. 

Die bei weitem häufigste Dichtungsart der melischen 
Kunst war die des Dithyrambos : daher der grosse Einfluss 
dieser Chöre auf die übrigen melischen sowie auf die 
tragischen. Wie sehr die letzten den dithyrambischen 
ähnlich waren und dass sie geradezu aus denselben hervor- 
gegangen, ist uns hinlänglich bezeugt. Da sie aber eine 
Veredelung derselben in der Hand der auf die ernste Seite 
aller menschlichen Dinge hinweisenden Dichter wurden, 
dürfen wir uns nicht wundern, wenn sich gerade in dem 
Chor und in dem Tanz manches wesentliche den anderen 
lyrischen Gattungen entnommene einfand. 

Wir wissen sicher, dass der dithyrambische Chor kreis- 
förmig stand. Die Zahl der Choreuten wird meistens 
fünfzig gewesen sein. Der Chor stand, sage ich. Nicht 
anders malt Homer den kyklischen Chor schon auf dem 
Schilde des Achilleus, in schneller Bewegung, aber immer 
auf derselben Stelle: wie wenn sitzend der Töpfer die 
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Scheibe dreht. Im Kreise aufgestellt wechselten die Cho- 
reuten tanzend in verschlungenen Bogenlinien ihre Plätze 
um schliesslich wider zu ihrem ersten Posten zurückzukehren 
und ohne dass jemals das ganze den ursprünglich in Be- 
sitz genommenen verhältnismässig kleinen Raum verliess. 
Anders die aus Kampfspielen sich herleitenden Chöre, 
sowie die der Procession und dem Gange zum Altare nach- 
gebildeten lyrischen Chöre. In den ersten waren sich 
gegeneinander bewegende Reihen, in den anderen einander 
folgende Reihen notwendig geboten. Und so werden in 
Wirklichkeit die Pyrrhichen und Gymnopaedienchöre be- 
schrieben und abgebildet, so auch die von den kyklischen 
oder dithyrambischen Chören zu scheidenden als viereckige 
oder T€TpdTUJV0i bezeichnet. Es war die Hauptabweichung 
des tragischen Chors von dem dithyrambischen, dass er 
sich nicht kreisförmig, sondern viereckig aufstellte. Dies 
ist uns ausdrücklich überliefert. Den Grund möchte ich 
darin finden, dass eben die ältesten Meister die Heiterkeit 
des dionysischen Rundtanzes mehr den ernsten Prosodien, 
Paeanen, Nomen nähern wollten. Allerdings ist auch der 
grosse komische sowie der kleine Satymchor als viereckig 
bezeugt und könnte jemand diese Stellung einfach für vor- 
theilhafter vor einer Bühne, welche doch eben nicht von 
allen Seiten dem Zuschauer den Blick frei lässt, halten. 
Doch möchte ich dies zweite, wenn es auch gewiss mit- 
sprach, bei dem tragischen Chor erst in zweiter Linie 
gelten lassen, da der Ernst und die Gewissenhaftigkeit der 
Dichter, wäre der erste Grund weggefallen oder gar ein 
Grund gegen die viereckige Stellung vorhanden gewesen, 
sicher Rath gewusst haben würde. Ja der Chor in der 
Orchestra des alten Theaters ist sogar wirklich fast von 
allen Seiten sichtbar. Aber die tragischen Dichter wollten 
gerade von dem attisch - ionischen Geiste in ihren Chören 
sich ein wenig entfernen und dem dorischen Charakter 
etwas ablernen. Daher verliessen sie die alte attisch-ionische 
Schöpfung des Kreischors, den der Urenkel des Erechtheus 
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Daedalos zuerst auf Kreta in Marmor dargestellt und über- 
haupt erfunden haben solP). Dass die anderen chorischen 
Dichtungsarten ihren dorischen Ursprung nicht verleugne- 
ten, spricht ebenso laut und deutlich als das Wort des 
Timaeos, welches uns Athenaeos^) erhalten hat. 'Die so- 
genannten Lakonisten sangen in viereckigen Chören.' Mag 
der Tauromenier unter den Lakonisten eine besondere Art 
von Tänzern verstehen oder, was rair wahrscheinlicher ist, 
die Städte und Völker, welche sich ihrer Verwandtschaft 
mit den Lakonen gern erinnerten und sich jenen in Sitten 
anschliessen mochten: dass der viereckige Chor ursprüng- 
lich dorisch war, sagt er in beiden Fällen. 

Seit Sophokles war die Zahl der Choreuten im Trauer- 
spiel fast unwandelbar auf fünfzehn bestimmt. Daneben 
finden sich bei Aeschylos, wie im Agamemnon, öfter 
zwölf ^), seltener wie auch in den Schutzflehenden des 
Euripides vierzehn. Die letzte Zahl giebt einen viereckigen 
Chor nur, wenn zwei Reihen von je sieben Mann gebildet 
werden. Bei zwölf Choreuten waren zwei Reihen aus je 
sechs Mann möglich, doch wird die Grundstellung in der 
Regel die gewesen sein, dass die Zahl der Reihen die 
heilige Drei war und also jede aus vieren bestand. Das- 
selbe ist bei der Zahl fünfzehn geradezu notwendig , wenp 
nicht der Chorführer die Schaar der übrigen verliess und 
sich so zwei Reihen von je sieben bilden konnten. Dies 
geschah aber nur bei besonderen Gelegenheiten während 
des Tanzes oder dem Inhalte des Dialogs zu Gefallen, so 
dass doch die Grundstellung keine andere als jene in drei 



1) Der sogenannte Chor der Ariadne von Paus. 9, 40, 3 als in 
Knosos befindlich erwähnt. Hiermit sind die Nachrichten über den 
Y^pavoq oder Eranichtanz bei PoUux und Plutarch im Leben des The- 
seus zu verbinden. 

2) S. 181 ol bä AaKWvicxal \€YÖ|li€voi ((pr^clv 6 T(|LiaiO(;) iv xerpa- 
Yiit^voK; xopo^<; fjbov. 

3) Der Scholiast zu Aristoph. Rittern 589 giebt allerdings gerade 
zu diesem Stücke die Zahl 15 an, doch s. K. Ot. Müllers Ausgabe der 
Eumeniden. 
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Reihen sein konnte. Der Einzug des Chores zeigte in der 
Regel gleich diese Ordnungen. Also ein Chor von vierzehn 
kam so, dass zwei nebeneinander gingen, dahinter wider 
zwei und so fort oder zwei Rotten, CToTxoi, zu sieben Mann 
nebenpinander. In der Nähe der Thyraele in der Orchestra 
wurde Halt gemacht, so dass die beiden Rotten zu Gliedern 
wurden. Ebenso kam der Chor von zwölf und fünfzehn 
Mann in drei Rotten von je vier oder fünf Mann herein- 
gezogen und stellte sich nachher so, dass die Rotten Glie- 
der bildeten. Diese Aufstellung in drei Gliedern ist nicht 
nur so natürlich, sondern uns auch noch durch das Zeugnis 
des Hesychios gesichert. Derselbe berichtet unter YPOiMM^^ 
von drei Linien auf dem Boden der Orchestra in der Gegend 
der Thymele, welche dazu dienten, dem Chor seine Stellung 
anzuweisen. Die Art, in welcher der Chor seine Reihen 
in Glieder verwandelte oder aus der Ordnung des Ein- 
zuges in die des Stasimon überging, wird den Absichten der 
Dichter gemäss verschieden gewesen sein, entweder mehr 
ein blosses Halten und sich gegeneinander Kehren der 
Choreuten oder schon ein künstlicher in Linien ver- 
schlungener Aufmarsch, welchen das erste Chorlied oder die 
hiervon benannte Parodos begleitete. Der Chor, wissen 
wir besonders aus alten Erklärungen der komischen Para- 
base, hatte seine feste Stellung, wie sie namentlich vom 
Schluss eines Chorliedes bis zum Beginn des anderen sich 
zeigte, in der Art, dass die Choreuten einander die Ge- 
sichter zukehrten. Wig es unschicklich ist einige von der 
Bühne weg, andere von den Zuschauern wegblicken zu 
lassen, so ist es auch gegen die Nachricht in Cramers 
Anecd. Parisina, dass der Chor, also der gesammte, nach 
der Bühne hingewendet war. S. Dübner, Schollen zu 
Aristophanes S. XX 11 — 17. Hephaest.^iT. it. S. 135 KaXeiiai 
hl Tiapdßaci^, ^TT€ibfi eic€\06vT€^ €i^ tö ö^aipov xai dvTi- 
TTpöcwTTOi dXXrjXoi^ CTdvT€^ oi xop^vJTCii irap^ßaivov xai ei^ 
TÖ öearpov diroßX^iTOVTe^ fXcTÖv riva. Daher bleiben folgende 
drei Stellungen übrig. Erstens: alle Choreuten standen 
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seitwärts zugleich gegen das Theater und mehr nach der 
Bühne hingerichtet. Von den fünf in der ersten Reihe 
stehenden; deren mittelster der Chorführer war, blickten 
die drei zur rechten nach den beiden zur linken ihnen 
mit dem Gesichte zugekehrten hin oder die drei zur linken 
nach den zwei zur rechten, welche ihnen entgegenblickten. 
Ebenso in der zweiten und dritten Reihe. Doch würden 
die Wendungen etwas mehr nach der Bühne als nach den 
Zuschauern hin genommen sein. Zweitens: die beiden 
links stehenden der ersten Reihe, die drei links stehenden 
der zweiten und die vier links stehenden der dritten Reihe, 
also alle ausser dem auf dem rechten Flügel, blicken halb 
nach rechts den ihnen mit den Gesichtern gegenüberstehen- 
den dreien, zweien und dem einen zur rechten entgegen. 
Die letztgenannten haben so ihre Augen der Bühne zuge- 
gewendet ohne allen Zuschauem offenbar den Rücken 
zu kehren und die ersteren haben die Bühne doch nicht 
geradezu im Rücken. Drittens lässt sich dies Verhältnis 
so umkehren. Alle in der ersten Reihe, ausser dem einen 
auf der rechten Seite, also den Chorführer mit eingerechnet, 
blicken halb nach links zur Bühne hin; ebenso die drei 
linksstehenden der zweiten, sowie die beiden linksstehen- 
den der dritten Reihe. Die übrigen drei zur rechten der 
dritten, die zwei und der eine zur rechten der zweiten und 
ersten Reihe schauen den erstgenannten entgegen. Dass 
endlich mehr als zwei Parteien, etwa verschiedene Gruppen, 
in den Stellungen der Choreuten h^ben stattfinden können, 
ist schwer anzunehmen, da zu leicht eine der beiden An- 
forderungen, dass die einzelnen einander und zugleich die 
Bühne ansehen sollen, vernachlässigt werden könnte. In 
der zweiten Aufstellung blicken die meisten, nämlich neun, 
mehr nach den Zuschauern , in der dritten ebensoviele mehr 
nach der Bühne. Auch die zweite und dritte Stellung lässt 
sich wie die erste mit Vertauschung von rechts und links 
umkehren, wie die Zeichnung versinnlicht. Obgleich die 
letzte hiernach den Vorzug verdient, werden doch wol alle 
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drei Arten gebraucht und durch Aenderung im Kleinen 
noch vermehrt worden sein. 



2 a. 



2 b. 



^s ^^-^^ — ^ -^ (J- ^ ^-p-i9 /) 



^ ^S ^^-::5) ^ C^ ^p-^ 2^ 2^ 



3 a. 



e- ^ — n^ — ^ 



^--:-^— ^ ^ ^ 



^ — ^ 



^^'-^ — -^ ^ 



^ (7^^^ j^ 



-^ 



7^ (^ 



V — ^ 



-i». 



^^ -^ 

^^) ^ 



So einfach es erscheinen möchte, dass der Chor, welcher 
so oft mit einer Kriegerschaar verglichen Xoxo^ heisst, aus 
der Stellung in Kolonne, wie er einzieht, in die eigentliche 
beschriebene durch blosses Halt machen nur dadurch über- 
ging, dass die Einzelnen eine Wendung machten um in 
der beschriebenen Weise zugleich andere Choreuten und 
zugleich die Bühne anzusehen: so selten wird doch der 
Chor durch bloss anapaestisches Schreiten in die dem Stasi- 
mon zukommende Stellung gelangt sein. Denn nicht nur 
die Einzugsanapaesten mancher Trauerspiele, sondern noch 
viel mehr als diese führt das erste Chorlied den Namen 
Parodos oder Auftritt. Schon die Texte führen darauf, 
dass der Chor manches Trauerspiels einige Zeit schweigend 
vorrückte, indem nur wenige Anapaesten die letzten Marsch- 
bewegungen bis zu dem Platze begleiteteten , von welchem 
aus der eigentliche Chortanz der Parodos begann. Oft fehlen 
dieselben ganz und der Chor wird doch widerum nicht bis 
auf seine Linien bei der Thymele ohne alle Tanzbewegung 
sich begeben haben um dort erst zu beginnen und also statt 
eine Parodos ein Stasimon oder ein eigentliches Tanzlied 
zuerst vorzutragen. Die Bedeutung der Parodos war viel- 
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mehr die, dass der Chor wie sonst im ganzen Stück nicht 
wider, wenn der Dichter nicht ausdrücklich eine Ausnahme 
von dieser Regel machen wollte, die Freiheit genoss sich 
der ganzen Orchestra zu bedienen und so in die Grund- 
stellung zu gelangen. Auch der Raum vor der Thymele 
nach den Zuschauern hin wird besonders bei einigem Reich- 
thum an Strophen in verschlungenen Bogenlinien einer Reihe 
oder in künstlichen Evolutionen der Kolonne betreten sein. 
Dorthin konnte der Chor von der einen Seite an der 
Thymele vorbei in einem grossen Bogen gelangen, so jedoch, 
dass derselbe noch vor dem Schluss der Strophe wider 
sich hinter die Thymele zurückzog und in der Gegenstrophe 
von der anderen Seite dasselbe ausführte. Nicht in seine 
Grundstellung vor Beendigung der Strophe zurückzukehren 
brauchte der Chor wenn nur ein Theil. desselben nach der 
einen. Seite vorrückte und zur Gegenstrophe ein anderer 
dasselbe von der anderen Seite ausführen konnte. Ebenso 
konnte er auch mehr breit als tief gestellt dorthin vor- 
rücken, die Thymele mit einem Kreise umgeben, welcher 
auf der äusseren Seite geschlossen an der inneren Seite 
sich öflfnete. Aber auch nur die Thymele in der Mitte 
durchlassend konnte der Chor in breiter Aufstellung, ohne 
wirklich zwei Halbchöre zu bilden, was wenn auch selten 
doch auch vorkam, über die erste der drei Linien hin- 
auskommen. Etwaige Ungleichheit der Anzahl von Cho- 
reuten auf dieser und jener Seite wurde dadurch ausge- 
glichen, dass im weiteren Vorrücken bald hier bald dort 
die Mehrzahl war. Nach Beendigung von Strophen und 
Antistrophen nahmen die Choreuten ihre festen Plätze auf 
den drei Linien ein. 

Sie gelangten zu denselben entweder ohne Gesang, 
Musik und Tanz in ruhigen Schritten oder durch die 
Epodos geleitet. Die Epodos ist recht eigentlich das Stück 
der melischen Vorträge des Chors, welches uns die Tanz- 
bewegungen der Art, dass die Choreuten nicht auf einen 
bestimmten Platz gefesselt sind, sicher beweist: denn alle 
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eigentlichen Stasima ohne Ausnahme entbehren derselben, 
wol aber haben sie die statt eines Stasimon von den Dich- 
tem absichtlich eingelegten Tanzlieder, wenn di<3se über- 
haupt antistrophisch sind, und die Parodos wird daher oft 
durch dieselben geschlossen. 

Die alte Erfindung des Stesichoros durch ein den 
Strophen nur ähnliches Gesangstück einer oder weniger 
Stimmen den Chor in seine Grundstellung kommen zu 
lassen, benutzten die Tragiker in der Parodos, dem Gesänge 
und Tanze, welcher schliesslich die Choreuten an ihre 
während des ganzen folgenden Trauerspiels festzuhalten- 
den Plätze führen sollte, so dass sie wie sonst nie ihren 
Zweck zu erfüllen schien. Unser Nachlass der drei tragi- 
schen Meister begünstigt die Vermutung, dass der Gebrauch 
der ordentlichen Parodos mit Epodos von Aeschylos in 
seinen spätesten Trauerspielen gemacht wurde, von Sophokles 
und Euripides in den früheren. Aeschylos hat die Parodos 
mit Epodos nur in zwei Stücken, dem Agamemnon, den 
Choephoren, und zwar hängt sich an die des Agamemnon 
noch unmittelbar ein trochaeisches Stasimon oder ein Hym- 
nos euktikos an. Die Eumeniden können zu Anfang schon 
darum nicht mit einer Epodos schliessen, weil sie von 
ApoUon aus seinem Tempel verjagt werden. Der Gesang an 
die Nacht aber als Fessellied ist ein auf der Stelle in Bogen- 
linien getanztes, also ein Stasimon. Beim Okeanidenchor im 
Prometheus, welcher auf einem oder mehreren geflügelten 
Wagen nach dem anapaestischen Rhythmos auf die Bühne 
kommt und zwischen* dessen Strophen und Antistrophen 
sich immer wider Anapaesten finden, ist wol anzunehmen, 
dass er vonot. Wagen abstieg und Tanzbewegungen durch die 
Orchestra hin ausführte und mit den letzten Anapaesten 
des Prometheus in seine Stellung gelangte. Der Chor der 
Sieben kommt zaghaft im dochmischen Rhythmos gehend 
und singt unterbrochen durch Eteokles Trimeter einen an- 
tistrophischen Kommos, das erste aber ist ohne Responsion. 
Dem geängsteten Wesen dieses Chores wie des der Schutz- 



ffc^lffH'i^^'-^' n^^^Aikt^'-r Huy.t$ßUmUfn aotutrapludk blec dms: 

M^^Hfl/rl( ^*M^ S^KtmAf^n UtttimthfiHf zum Sdünsse etwa^ orr^ 

^|MM•)H^^^« (/)^''l «^iriK^rfUgi. Untor den sieben S«fii«idkä- 

HhUni fi^U*U^n \m)tf^u <H() onlrmtlichc Parodos mit Ef«&>s 

»|ht- A)M<i MrMl ilfn TmcliihinrinrKfn. In der Elektra gekngt 

»|h» ^'Untf nhiftnii'li dn Konunoü die Stelle der Parodos 

VfiH'Mf« MiM'ttl'filtM ntli olttor durch Elcktra gesungenen 

titHMilMA lit f>t*itH* UrumUtnllnng. DaeBclbe wird von dem 

PitiMi* ttvifi Ki>louv^tiiol\ou OodipUi 2U sagen sein. König 

Oi)tl)mt« ^^^^^\ \\\\\p^\\t' ImUon dio Parodos ohne Epödos; in 

IpI^Iv^vov Wi^vdi^^^ Mk' \\<'\\ Ktoou anmeldenden Anapaesten 

\<*»lloW^^< ^^v^1^^Hx^^\ ^V(^^«lF.t dt^won Schritte und die des 

^h1^^**^ ^« '^^^^^■^^'^ N^-^t^Hnipc vM U^lehtm* Ohne Epodos ist 

j^iix^h 1^1^- dii*^ S^*^!^"^ i^<^V ^^ä\\hW wrtretendo Kommos im 

r^HiNVlNi ^'rit<^' ^^^ <^x^KlRi^n Stöökon des Euripides, 

wv'PT^ KTn^'N'^ m^i w-fvrw AwqvÄtviftm »u Anfang und zwischen 

>J^^^]^>.>.-n vrtA .\yi^>0>N|N^^tt wiVht mitgerechnet wird, haben 

, ,^r ^-»TY^ ^^^N^^NT* r«V IVihhIos und zwar acht zur ordent- 

i^V,^ \vviv\ x'^xsv |j(t^«ngt>ncn Parodos: Phoenissen, Medea, 

i«b>HjS^^ ^N* V Alk^U*,.A wüsche Iphigenia, Rasender Hera- 

\\\>tf ^J^Whx^^i K^vklop. Hierunter haben die Phoenissen und 

vliO Vm,W^s^^^* l|4»lgonia unmittelbar noch ein trochaeisches 

tk\\l ;^^^\^kMttl^ft wie der Agamemnon. Die Medea hat eine 

IN\K^h>*9i ^^^ einzige Strophe, Antistrophe und die Epodos 

A^^i^^^^llW die Anapaesten Medeas und der Wärterin gestreut. 

Mtvlom^ hlkt itfttt der Parodos einen antistrophischen Kommos, 

«u wgM^em Helena, ähnlich wie Elektra bei Sophokles, 

diu Epodos singt. Dasselbe wäre als vom zehnten Stücke 

von den Troerinnen zu sagen, wenn die Anapaesten so gut 

überliefert wären, dass man sich auf die Angabe von 

Strophen und Antistrophen unserer Herausgeber verlassen 

könnte. Ein Chorlied ohne Epodos an der Stelle der 
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Parodos zeigen von Euripides Stücken nur der Ion und 
die Schutzflehenden. Die noch übrigen fünf Stücke haben 
als erstes Gesang- und Tanzstück einen 'Kommos ohne 
Epodos, und zwar mit Responsion Orest, Herakliden, Elek- 
tra; ohne dieselbe Hekabe und die Taurische Iphigenie. 
Wie Euripides die Parodos vernachlässigte; scheint hier- 
nach kaum möglich zu erweisen. 

Uebrigens bietet des Euripides Orest so wenig ein 
Beispiel für eine auf der Bühne statt in der Orchestra 
vorgetragene Parodos als des Aeschylos Prometheus. Wie 
gern die Alten gleich den jetzigen südlichen Völkern vor 
dem Hause waren, ist ebenso bekannt als dass Schwer- 
kranke vor das Haus gesetzt zu werden pflegten.^) Ge- 
setzt aber eine dem Ekkyklema ähnliche Einrichtung hätte 
das Innere des Palastes des Agamemnon gezeigt, so gäbe 
es doch nichts thörichteres als fünfzehn Frauen auf Besuch 
im Zimmer bei der ihren kranken Bruder pflegenden 
Elektra. Wie soll Elektra in einem solchen Gewimmel 
sagen 'geht weg von dem Lager' und dann wieder 'kommt 
her und sagt mir wozu ihr gekommen'? Wie soll sie nach- 
her 'geh von mir und vom Hause weg' statt 'geh hinaus' 
sagen? Der Chor kommt vielmehr wie immer zur einen 
Parodos hinein in die Orchestra und wendet sich theil- 
nehmend sogleich nach dem Palaste hin. Elektra heisst 
ihn sich lieber hinweg wenden und da er gehorcht, ruft 
sie ihn zurück und fragt um den Grund seines Kommens, 
Da kommt der Chor wider näher und weil Orestes aus 
dem erquickenden Schlafe aufgestört zu werden scheint, 
will ihn Elektra wider fortjagen, worauf jener nicht so- 
gleich gehorcht, sondern erst langsam zögernd in seine 
Grundstellung kommt. Den grössten Theil des Weges 
dorthin wird er ganz slill ohne einen Laut zurücklegen, 
wozu Zeit genug sein wird, da zwischen dem Ende des 

5) Richtig der Scholiast: irpö^ Tct toO 'Atci|li^|livovo(; ßaciXeia 
ÖTTÖKeiTai 'Op^CTr]^ Kdjuvujv koI Keijiievoc; öird jLiaviaq in\ KXivibfou, iti 
Trpo<;Ka9^2;€Tai rrpö^ toi<; uociv 'HX^KTpa. 
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dochmißchen Gesanges der Elektra und dem Beginn der 
Trimeter des Chors ' dass nur dein Bruder nicht gestorben 
ist', offenbar eine längere Pause zu denken ist. 

Die Frage, ob das Stasimon ohne alle Bewegung der 
Füsso gesungen wurde, wie Boeckh dem Namen gemäss 
wollte, ist von O. Müller mit Recht so beantwortet, dasjs 
der Name diesen Tänzen zukam, weil die Bewegung der 
Füsse den gesammten Chor nicht von dem einmal einge- 
nommenen Räume weg brachte, sondern nur die einzelnen 
untereinander mit den Plätzen tauschen Hess, üeberhaupt 
ist aber die Vorstellung von der Mässigung der Tanz- 
schritte in der tragischen ernsten Emmeleia nicht genug 
hervorzuheben. Da jede Bewegung des Leibes dazu da 
war die Wirkung des Wortes, Klanges und des beiden 
gemeinsamen Taktes lebendig zu machen und mit diesen 
sich eng verband, begreift es sich leicht, mit wie geringer 
Anstrengung hier schon Ungeheueres erreicht werden 
konnte. Man stelle sich Jemanden vor, der auf dem 
Theater oder sonst seine Rede oder seinen Gesang durch 
Bewegungen der Hände und Füsse lebhafter macht, man 
denke sich, dass er es vor einem solcher Art zu reden 
nicht ganz fremden Publikum, etwa in Neapel thue, und 
man wird zugeben, dass er doch bei einigermassen langen 
Schritten, hohem Erheben eines Fusses das Lachen seiner 
Zuhörer und Zuschauer nicht vermeiden könne. Wir 
würden die ganze Emmeleia leichter ein rhythmisches Schrei- 
ten als ein Tänzen nennen. Mit einigen Ausnahmen freilich. 
Denn nicht nur wird man sich hier der Vorliebe des 
Phrynichos für kräftige Bewegungen erinnern und mancher 
Fälle, wo einer der jüngeren ihm folgte, sondern auch der 
zuweilen statt der Stasima eingelegten Tanzlieder. Diesen 
wird man die kräftigsten Schritte und Sprünge zuweisen. 
Gemässigter sind die wenn auch oft von einem heiteren 
Chor mit Bewegungen über einen guten Theil der Orchestra 
hin vorgetragenen Parodoi. Ihnen etwa gleich werden 
die statt der Stasima zuweilen eintretenden epodischen 
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Lieder und Kommoi zu denken sein, in denen der Dichter 
den Chor erregter will als dass er ihn ganz in seiner 
Grundstellung lassen könnte, aber doch nicht ihm zum 
Lobe einer Gottheit einen wirklichen fröhlichen Tanz 
geben will. Auf ein geringstes, zum Theil auf nur an- 
gedeutete Bewegungen der Füsse und Hände beschränkt 
, sich das Stasimon. Manches sich an dieselben oder an 
Parodoi schliessende einem öjuivo^ eiiKTiKÖ^ ähnliche ist 
vielleicht wirklich schon ganz ohne Bewegung der Füsse 
zu denken. 

Die eigentlichen Lob- und Tanzlieder, welche an den 
Paean - Apollon , Pan und Dionysos anknüpfen, sind ausser 
den jüngeren jeder Eesponsion entbehrenden Beispielen 
nicht ohne die Epodos möglich und charakterisiren sich 
ausser durch ein gelegentliches Lob der Musik und des 
Tanzes noch durch den speciell zur Herbeibeschwörung 
des gepriesenen Gottes gebrauchten anapaes tischen, oder 
vielmehr spondeischen , katalektischen Prosodiakos. Ae- 
schylos , obwol er diesen Vers in gleicher Absicht wol 
gebraucht, hat uns doch kein Tanzlied dieser Art hinter- 
lassen. Gern aber verwendete der mildere Sophokles seine 
Kunst auf diese Lieder. Antistrophisch und daher auch 
epodisch hat er das Lied an den Hypnos im Philoktet 
827 gedichtet. Die antistrophischen im Aias an den Pan 
und in der Antigene an den Bakchos scheinen der Epodos 
durch die plötzliche Ankunft eines Boten beraubt zu wer- 
den. Ohne Eesponsion aber hat er den Paean in den 
Trachinierinnen gerufen. Diesen herrlichen Sophokleischen 
Liedern stehen würdig von epodischen des Euripides zur 
Seite an Athene und Pan im Ion 452, an die Musen und 
auf der Thetis Brautlied in der Aulischen Iphig. 1036. 
Als drittes hier zu nennen ist 754 im Easenden Herakles, 
das freudige zu Tanz und Schmaus auffordernde Lied an 
Ismenos, Dirke und die Äsopischen Nymphen. Der le- 
paeeon findet sich als Schlussvers des zweiten Strophen- 
paares, allerdings nicht ganz spondeisch, Grißai^ kpöv cpuiq 
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und Qediq ?t' dp^CKei^ dafür aber in der Epodos noch ein 
d)vaH TTaidv als Epiphthegma. Bei dem laut redenden Inhalt 
und den den übrigen. Tanzliedern ebenfalls eigenen Rhyth- 
men wird man sieh in diesem Stücke, welches manche 
metrische Abweichungen bietet, hierdurch nicht beirren 
lassen dürfen. Den spondeischen lepaeeon und vieles den 
entsprechenden Sophokleischen ähnliche zeigt das kleine 
der ßesponsion entbehrende Lied in den Bakchen 1160, 
Ebenfalls hierher gehört Elektra 855, das vom Ghor in 
Strophe und Gegenstrophe begonnene Tanzlied zur* Sieges- 
feier auf Orestes That, welches derselbe fortzusetzen durch 
Elektras Ernst verhindert wird. Der dem Hirschkalbe 
nachahmende Sprung zum Himmel und der den Musen 
gefällige Tanz wird durch die daktylische katalektische 
Tripodie geleitet. Epiphthegma und lepaeeon hat dieser 
blosse Anfang nicht. 

So weit über die ruhigeren Schritte in Parodoi und 
epodischen Liedern an Stelle von Stasima erheben sich 
jedoch einige nicht zu dieser Art der Tanzlieder zu rech- 
nende Stücke, dass ihre Bewegung an Heftigkeit diesen 
nicht nur gleich kommt , sondern sie sogar übertriflft. Dies 
sind die sich durch ihr ionisches und daktylisches Vers- 
mass sowie durch die Flötenmusik als asiatischen Ursprungs 
charakterisirenden Orgien. Dorischer Paeanismos ist ihnen 
ganz fremd: sie verherrlichen die Gottheit im begeisterten 
Taumel , wie besonders die ionischen in den Bakchen des 
Euripides, oder zeigen, wie wilder Schmerz den Menschen, 
besonders Frauen, ganz ähnlich der bakchischen Lust 
ausser sich bringen könne. Solches uns Nordländern 
freilich unbegreifliche Thun ist den alten Dichtern etwas 
so geläufiges, bei Ovid, Vergil, CatuUus zu finden, dass 
es unglaublich ist, wie einige Ausleger den hellen Tag 
mancher Stelle verkennend zu schneiden und zu brennen 
bereit waren. Ich denke hier besonders an das ßdKXOt 
V6KUUJV der Antigene in den Phoenikerinnen : denn auch 
Bühnengesänge waren bei Euripides öfters mit Tänzen 
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dieser Art verbunden. Nicht anders sind ja auch die 
dochmischen Gesänge gegen Ende der meisten Tragö- 
dien zu erklären. Kurz, wenn der gemeinsame Charakter 
von Klagen und Weherufen, Liebesgesängen und Hypor- 
chemen sowie der ausgelassenen Tänze des Lustspiels sy- 
staltisch heisst d. i. verkleinernd, so kann dies beim 
Tanze nicht geringere Bewegung oder weniger hohes Er- 
heben des Fusses bedeuten. Im Gegentheil erblickt der 
die Besonnenheit über alles setzende Grieche wie in aller 
Leidenschaft so in dieser Masslosigkeit und Heftigkeit das 
Walten der das Grosse demüthigenden und verkleinernden 
Gottheit.^) Und wenn der entgegengesetzte Charakter der 
eigentlich tragischen Tänze und der Emmeleia diastal- 
tisch heisst, so drückt dieser Name ebenso die ruhige 
Deutlichkeit aller dargestellten Empfindungen als die Be- 
sonnenheit in denselben und die Erhabenheit über jede 
Leidenschaft aus. Unsere paeanischen Tanzlieder gehören 
dem mittleren oder hesychastischen Tropos an: sie 
zeigen in nicht unmässigen Bewegungen die heitere Freude^ 
welche aus der Unruhe und Not zu Frieden und Klarheit 
überführen soU.^) In jedem Tropos giebt es Abstufungen. 



6) Euripides im Telephos: rd Toi jn^Yicra TroXXdKi^ Gcö^ 

Tarrciv' äQr]K€ xal cuv^creiXcv rrdXiv. 
Tro. 108 Oj TToXOq ötkoc; cuctcXXojli^vuuv 
TrpoYÖvuuv, d)<; oöb^v dp' fjcea. 

7) Pbiton von den Gesetzen 7, 18 verwirft die bakchischen und 
heftigen Tänze ganz und gar; alle übrigen theilt er in die kriegerische 
Art oder Pyrrhiche uud die friedliche Art Emmeleia ein und zu dieser 
letzteren rechnet er unbedenklich die hesychastischen als eine lebhaftere 
Unterart. TÖ bk Tf\<^ diroX^iiiou |LioOcr)^, ^v öpxi^ceci hi ToOq tc GcoOc; 
Kttl Toix; TÜiv Gediv iratbac; ti|lhjüv, ?v jli^v EOnirav y^Tvoit ' dv fivo(^ ty 
böHi] ToO irpdTTCiv eö Y*Tvö|Lievov, toOto bä bixfji 6iaipot|Liev dv, tö ji^v 
^K TiöviDv Tivujv aÖToO Kol KlvöOvujv öiair€(p€UTÖTU)v €l<; dyaed, |li€{2^ou(; 
rjbovd^ ^Xov, TÖ bk Tiliv ^iinrpoceev ÖLyaQvjv cu)Tr)p(aq oöcr)^ xal diraii- 
Hr|<;, irpaoT^paq xd^ i^bovdc; K6KTiijLidvov ^Keiviuv. iv bi bi\ toi^ toi- 
oOtoi^ irou irö^ dvGpujTroq rdc; Kivrjceiq toO cuiinaTo^ |li€i2^övujv |li^v tCüv 
yjboviliv oöcdiv |Lie(2ou^, ^XaTTdvtüv bi IXdTTOu^ Kivetrai , xal koc|lihIit€- 
po^ Hiv div irpöc; re dvbpe(av nöXXov Y€TWMvac|Lidvo<; tXdrTouc; aö, 
beiXö^ bä Kai dt^iiivacTG^ Y^TOvdi^ irpö^ tö cwcppoveiv |li€(Zou^ kqI 
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Wie die tragischen Lieder und Tänze der systaltisehen 
Art noch nicht die Heftigkeit mancher komischen Spässe 
zeigen werden, so wird die Bewegung einer frohen Paro- 
dos schon manches an die hesychastischen Tanzlieder er- 
innernde haben, und diesen widerum werden die epodischen 
an Stelle von Stasima eingelegten Lieder näher stehen als 
manches die grösste ßuhe, zuweilen fast Stillstand be- 
wahrende Stasimon. Ob würdiger Ernst ob Heiterkeit ob 
Leidenschaft in einem Gesang und in einem Tanze herrsche, 
wird auf den Gesammteindruck freilich von dem grössten 
Einfluss sein; es wird viel L^nterschied machen, ob diese 
oder jene Harmonie ertönt, ob das ganze verhältnismässig 
schnell oder langsam vorschreitet, ob der Fuss mehr oder 
weniger hoch erhoben mit mehr oder weniger Heftigkeit 
niedergesetzt wird: aber sowenig ^Is der Takt und das 
Versmass durch dieses alles verändert wird, so gewiss es 
ist, dass z. B. ein Jambos immer wider ein Jambos ist, so 
gewiss ist auch der Kern einer Tanzbewegung bei den 
verschiedensten Charakteren immer derselbe. Nur wenige 
Verse giebt es und noch weniger Versmasse, welche sich 
nicht den verschiedensten Charakteren fügend bei aller Bild- 
samkeit in ihrem eigentlichen Wesen immer dieselben blie- 
ben. Den lepaeeon wird man z. B. sowenig in Liedern und 
Tänzen des systaltisehen Charakters finden als das ionische 
und dochmische Versmass und den entsprechenden Tanz in 



cqpobpoT^pa^ Trapdxerai |Li€TaßoXdq Tfi<; Kivr|C€U)(;* öXiuc; ht <pe€YT<^M€vo^, 
etr' ^v ij)öaiq €Tt' ^V XÖYOiq, rjcuxiav oCi Trdvu öuvaTÖ<; TCp ctü^axi 
irap^X^cGai irä^* 6iö ^iixr\cic, tiIiv X€TO|li^viuv cxn^aci Y€vo|Lidvri Tf|v 
öpxTiCTiKi^v ^SeipT^caTo t^x^i^v Höiunracav. ö |li^v oöv dmucXtbc; i^juaiv, 
ö bt irXii|Li|a€XiJÜ^ ^v toutok; uöci Kiveixai. iroXXA niv bi\ Tofvuv 
öXXa y^Tv Tüuv iraXaidiv övoiadxujv lix; €Ö Kord qpOciv Kcijueva b€i 
öiavooOjLievov ^iraivelv, toötudv bi §v Kai tö ir€pl xd^ öpxnceic; täq 
TÜLiv €Ö irpaTTÖvTiüv , övTUJv b^ |a€Tp(u)v aÖT&v irpö(; rdq i^öovd^, di^ 
6p6(jLi^ äjLia Kai |liouciküj(; tüv6|Liac£v Öctk itot' i^v, Kai Kard Köyoy 
aOTai(; Gd^evoq övo|Lia Hu^Trdcaiq djuineXetac; ^iriuvö^ace. Die besten und 
edelsten Tänze, also auch die tragischen insgesammt, werden wir auch 
hier erinnert, hielten sich genau an das jui^Xoq, d. h, vor Allem an 
den Takt des JGfedichtes. 
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hesychastischen und diastaltischen Vorträgen. Dieser enge 
Zusammenhang zwischen Dichtung, Musik und Tanz, dieser 
Umstand, dass zu demselben Masse bei dem verschieden- 
sten Charakter und der verschiedensten Harmonie wider 
dasselbe Erheben und Setzen der Füsse stattfindet, dass 
der Takt, welcher fille drei zur Orchestik vereinigten 
Künste beherrscht, nur einer ist, muss uns besonders 
ermutigen in der Erforschung der Körperbewegungen 
bei den Vorträgen der Meliker und Tragiker. Wie dem 
Tropos gemäss die eigentliche Kembewegung eines Vers- 
fusses sich hier und da umbildete, wird mehr Gegenstand 
der Vermutung und Einbildungskraft sein, während jene 
selbst durch sorgfältige folgerichtige Beobachtung des 
überlieferten sicher und klar festgestellt werden kann. 

In dem Vorigen ist ausgesprochen, dass die Ausnahmen, 
in welchen der Tanz der Tragödie über ein ruhig ernstes 
Schreiten hinausgeht, nicht die Emmeleia im engeren Sinne 
betreffen, dass dieses vielmehr Fälle sind, in welchen die 
Dichter es für gut hielten die ihnen eigentlich zukommende 
Tanzart zu verlassen und etwas von Paeanen, Dithyramben, 
Orgien entlehntes um des Contrastes willen in ihr Kunst- 
werk zu verweben. Durch die hesychastischen und sy- 
staltischen Tänze wird der diastaltische Grundcharakter 
des ganzen um so deutlicher. Der herbe in schroffen 
Gegensätzen sich bewegende Aeschylos macht von der 
hesychastisch-paeanischen Mittelwirkung fast keinen Ge- 
brauch; wol aber durchbricht seine Emmeleia daktylische, 
ionische, dochmische Heftigkeit. Sophokles erkannte, einen 
wie bedeutenden tragischen Contrast der hesychastische 
Glück verheissende Charakter hervorbringen müsste, und 
beschränkte die systaltischen, heftigen Tänze und Vorträge 
fast auf die Katastrophen, Aehnlich dem Sophokles ver- 
wendet Euripides die paeanisch-hesychastischen Tänze : als 
rechter Zeichner der Leidenschaft aber lässt er die systalti- 
schen Tänze eine so bedeutende Ausdehnung gewinnen und 
so in den Vordergrund treten, dass man die Vorwürfe alter 

Buohholti, Tanzkunst d. Eurip. 7 
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Lobredner der frühern Tragödien, er habe die Emmeleia 
bisweilen fast zum Kordax®) gemacht, begreiflich findet. 

Ausser dem höheren Erheben des Fusses und dem 
rascheren Zeitmasse charakterisirt die beiden lebhafteren 
Arten des Tanzes vor der eigentlichen Emmeleia das häufige 
Stampfen mit dem Fusse. Wie aus dieser symbolischen 
Sprache der Tanz überhaupt hervorging, so bleibt sie den 
Griechen im Grossen und Ganzen das Wesentliche des 
Tanzes. 

Daher die gewöhnliche Eedeweise der Dichter beider 
Sprachen durch die Erde schlagen, mit den Füssen klat- 
schen und ähnliches den Tanz zu bezeichnen. Nur die 
strenge Emmeleia bleibt sich bewusst, dass nicht jedes 
Stampfen gnädige Götter herbeizurufen taugen kann und 
setzt den Fuss gelassen auf, ausser wo ein ausdrücklich 
hierzu eingesetzter spondeischer katalektischer Prosodiakos 
die dem Paeanismos zukommende Bewegung der Füsse 
erheischt. 

Dass Tänzer sich in Bogenlinien bewegend zugleich 
sich widerholt um ihre eigene Axe drehten, wie Vergil im 
siebenten Buche der Aeneide den mit der Peitsche der 
Knaben getriebenen Kreisel beschreibt und wie zu Ende 
der Wespen des Aristophanes gefordert Vi^ird — 

ße'jLißiKe^ dfTCV^cOujV; 
kann nur für die heftigsten bakchischen Tänze, in der 
Tragoedie ganz selten oder gar nicht, angenommmen werden. 



8) Arist. Frösche 849 ÜJ Kpr^TiKäc; nkv CDWifUjy |Lioviü6ia^. 
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7. Anapaesten. 

Pedetentim et sedato nisu. 

Pacuvius. 

Die einzelnen Figuren und Schritte der griechischen 
Tänze uns wider ins Leben zu rufen und vorzustellen 
scheint wol fast unmöglich. Wenn es irgendwo verziehen 
werden könnte, pflegte ich in früheren Jahren wol zu sagen, 
zu Beschwörungskünsten seine Zuflucht zu nehmen, so 
möchte man wol dem gern verzeihen, welcher uns ein 
einziges Mal einen griechischen Chortanz der besten Zeit 
verzaubern könnte. Doch man darf nicht verzweifeln und 
wenn auch nicht durch Beschwörung, so darf man doch be- 
sonders durch zweierlei feststehendes einige nicht in der 
Luft schwebende Vermutungen und Vorstellungen zu ge- 
winnen hoflfen. 

Das Erste ist der Satz, dass die Bewegungen der 
Füsse mit Rhythmos und Versmass in genauem Zusammen- 
hange stehn 5 das zweite ist die sichere Vorstellung, welche 
wir über die Bewegung der Füsse beim Vortrage legitimer 
Anapaesten haben. Aus jenem Grundsatze und aus dieser 
Vorstellung allein können wir Vorstellungen einzelner 
Tanzschritte gewinneji; andere einzelne hier und da sich 
findende Nachrichten der Alten können nur dazu dienen 
unsere Vermutungen zu bestätigen und uns auf dem rich- 
tigen Wege zu erhalten. 

Wegen der ausserordentlichen Wichtigkeit des genann- 
ten Satzes ist es wünschenswerth, dass derselbe als richtig 
gesichert werde. 

Dass das Wort und das Versmass das Lied bestimm- 
ten, also besonders den Takt desselben, dass nicht wie oft 
in neueren Compositionen in der Melodie beliebig von dem 
Takte des Verses abgewichen wurde, schloss Boeckh aus 
den dvaHi(p6p)LiiYT€? öjuvoi des Pindar, Phorminxgebietende 
Hymnen. Dasselbe und dass sogar der Verston die Be- 
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wegung der Melodie nach oben oder unten etwas bedingte 
bezeugt Dionys von Haliearnas de comp, verbb. 11. Er 
will beweisen, dass der Gesang sich nicht um den Accent 
der Wörter, wie er in Prosa beobachtet wird, kümmere 
und wählt als Zeugen die Verse aus Euripides Orest, mit 
welchen Elektra den Chor empfängt. 

ciTa, ciTa, XeuKÖv ixvo^ dpßuXriq 

TiGexe, jLif| KTUTreiT*. 

dTTOTrpößai' ^KeTc' dTroTipö jiioi Koitaq. 
Die ersten drei Trochaeen, sagt er, wurden in einem 
Ton gesungen. In dem Dochmios der zweiten Zeile seien 
die zweite und dritte Silbe höher gesungen als die erste 
in Prosa hoch betonte und die beiden Silben KTUTreii' 
gleich hoch. Im ersten Dochmios der dritten Zeile falle 
die Höhe auf die vierte Silbe des ersten Wortes statt auf 
die dritte. 

Pindar, welcher die Einheit von Phorminx und Lied 
aussprach, spricht auch die von Tanz und Phorminx deut- 
lich aus. 'Der Schritt, die Weihe der Festfreude, hört 
auf dich, Phorminx; die Sänger hören auf deine Befehle, 
wenn du schwingend den Anhub der tanzführenden Vor* 
spiele bereitest.' 

Xpucea (popjuiiTS, 'AttöXXuüvo^ Kal^iOTrXoKdjiUüv 
cüvbiKov Moicäv KT^avov • tS^ dKoiiei juiv ßdci^ dTXaia^ dpxd, 
ireiGovTai h' doibol cdjuaciv, 

dYTicixöpujv ÖTTÖTttv TrpooijLiiuJv djLißoXd^ T€uxij^ dXeXiCoji^va. 
Der Scholiast: eTreiai 6 tujv xop^^Toiv pu0)Liöq. Boeckh 
übersetzt: cui auscultat incessus, commissationis principium. 
Einen sicheren Beweis liefert auch der von Pratinas in 
seinem Hyporchem ausgesprochene Tadel, dass zu der 
Flötenmusik seiner Zeit sich die Schritte von dem Melos 
entfernten: TrapajuieXopuOjLioßdTav. Das war also eine Aus- 
nahme und dass dieselbe auch keineswegs bei aller Flöten- 
musik statt fand, bewähren schon die zur Flöte getretenen 
Anapaesten. 

Was aber kann uns so klar und sicher zeigen, dass 



— 101 — 

metrischer und rhythmischer Fuss mit den Bewegungen 
der Füsse aufs engste verbunden und ursprünglich geradezu 
eins ist, als die Namen jenes 'Schritt' oder ßdcig und 'Fuss' 
oder TTOii^, welche ursprünglich die einzigen sind, mit denen 
man einen kleineren Theil eines Rhythmos bezeichnen 
kann? Und wer sieht nicht, dass die für das Taktiren und 
den Rhythmos verwendeten Ausdrücke * Erhebung' und 
* Setzung' äpci^ und Qicxq, bei Aristoxenos noch häufig dies 
letzte ßdciq, der Tanzkunst entnommen sind? 

Kai ßdci^ bk, sagt PoUux, irapa toT^ jlioucikoT^ X^T^tqi 

TÖ TlO^Vai TÖV TTÖbÖ ^V ^U0JLH|). 

Auch bezogen sich des eben genannten Forschers 
Winke über Takt in der Regel zugleich mit auf den Tanz 
und die Bewegung des menschlichen Leibes. Ja der 
Grieche nannte sogar ursprünglich den Takt Tanz und 
umgekehrt. Dies lehrt deutlich Piaton im zweiten Buch 
von den Gesetzen an mehreren Stellen, besonders im 
neunten Kapitel, wo es heisst : die Ordnung der Bewegungen 
nennen wir Rhythmos; die der Stimme, des Hohen und 
Tiefen, nennen wir Harmonie; beides vereinigt aber xop^ict 
oder chorische Aufführung. 

Dass zu einem Anapaesten immer ein Schritt gehöre, 
sahen Boeckh und Otfr. Müller. Nach dem eben be- 
sprochenen Satze und unterstützt durch Beobachtungen an 
den Texten der Tragiker und durch noch einiges andere 
setzte ich hinzu, dass die Katalexis oder der nur halb 
gelassene schliessende Anapaest einen halben Schritt, d. h. 
das näher Heranziehen des zurückstehenden Fusses an den 
geradeaufgesetzten begleite. Dass die sogenannten legitimen 
Systeme der Tragiker aus Dimetern beständen und nicht 
aus lauter Monometern oder Dipodien, hielt ich für be- 
wiesen erstens durch die bequeme althergebrachte Einthei- 
lung und zweitens dadurch, dass den Schluss stets ein 
Paroemiakos, also doch eben ein Dimeter, mache. Denn 
dieser letzte hängt niemals mit dem vorhergehenden durch 
Caesur zusanunen, ist stets durch Diaeresis abgetrennt. 
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Der zuweilen sich einstellende Monometer hat die Gelehr- 
ten irre geführt. Wie nach jedem Verse, auch innerhalb 
eines zusammenhängenden Systems, eine kleine Pause statt 
findet, so eine grössere nach dem Monometer, dem mit 
Fleiss nur halb vollendeten Verse. Der Schauspieler hält 
einen Augenblick im Schreiten inne ohne den noch zu- 
rückstehenden Fuss an den vorderen heranzuziehen: ein 
auch jetzt auf der Bühne beliebter Kunstgriff. Unsere 
Texte zeigen fast immer einen entsprechenden Inhalt. Die 
seltene aber bei Euripides wie bei Aristophanes und auch 
sonst doch unleugbare anapaestische akatalektische Tripo- 
dic in legitimen Systemen ist ähnlich wie der Monometer, 
d. h. als durch Pause zu vollendender Dimeter zu fassen. 

Hier ist es also richtig, dass die Arsis oder der 
schlechte Takttheil das Erheben des Fusses, die Thesis 
oder der gute das Setzen bedeute. Und beim Kretiker 
habe ich erklärt, die Arsis in der Mitte bezeichne ein 
leichtes Aufsetzen eines Fusses? 

Wie je zwei Anapaesten d. h. eine ßaci^ dvaTraiCTiKrj 
zwei Schritte bezeichnen, so heisst auch sonst griechisch 
eine ßöci^ gerade wie ein römischer passus zwei Schritte. 

Die Grammatiker nennen geradeso wie zwei Anapae- 
sten auch je zwei lamben, zwei Trochaeen eine ßdct^. Da- 
gegen ist ihnen ein Daktylos stets schon eine ßdci^, s. die 
Scholien zu Aristophanes Wolken 451, 475, 650; die eine 
Stelle 456 kann nichts beweisen; stets ist ein Kretiker 
eine ßdci^; ein loniker, ein Choriamb desgleichen. 

Was soll daraus für das Aufsetzen des Fusses bei der 
Kürze des Kretikers folgen? Nun, wenn der Kretiker durch 
eine ßdci^, d. i. durch zwei Schritte bezeichnet und begleitet 
werden soll und die erste Thesis das erste Aufsetzen des 
Fusses begleitet und die zweite ein zweites, so kommt nur 
ein Schritt heraus und es muss also der mittlere leichte 
Takttheil auch ein Niedersetzen des Fusses bezeichnen, 
damit zwei Schritte zu Stande kommen. Wie gleich zu 
Anfang, so entbehrt dieser Versfuss überhaupt der Zeiten, 
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welche das Aufheben des Fusses begleiten, nur das Setzen 
wird begleitet; ersteres muss rasch und ohne Begleitung 
durch Klang statt finden. 

Der Daktylos entbehrt des Auftaktes gleichfalls. Dem 
schweren Auftritte folgen zwei leichtere, so dass eine 
hüpfende Bewegung erreicht wird. Sich zu entschliessen 
mit einer Arsis ein Aufsetzen des Fusses anzunehmen, 
wird man aber hier noch wirksamer genötigt als beim 
Ejretiker, denn hier würde sonst statt zweier Schritte auf 
einen Daktylos gar keiner kommen; erst zwei Daktylen 
könnten einen Schritt d. i. eine halbe ßdci^ begleiten. 

Kurz , wir haben nach der Eintheilung der Grammati- 
ker die Versfüsse gesondert in solche, deren je zwei zwei 
Schritte bedeuten, und in solche, deren je einer schon mehr 
als einen Schritt erfordert. Jene, die lamben, Trochaeen, 
Anapaesten, deuten das Erheben des Fusses ebenso wie 
das Niedersetzen durch Sylben an, diese nur das Nieder- 
setzen, und unterscheiden leichtes und schweres oder länger 
dauerndes Aufsetzen. Jene begleiten die Bewegung, welche 
wir Gehen oder Laufen nennen, diese die eigentlichen 
Tanzbewegungen. * 

Diese Eintheilung der Versfüsse nach den sie beglei- 
tenden Tanzschritten stimmt deshalb mit der der Metriker 
und Rhythmiker nach den leitenden Taktschlägen, weil 
beide, die Tanzschritte wie die Taktschläge, dem Rhythmos 
folgten. Doch ist auch nicht zu verkennen, dass der Tanz 
das Frühere war und dass die Taktirmethode von ihm zu 
lernen suchte: nur des Tänzers Schritt wollte ursprünglich 
der Takttreter deutlicher machen. 

Dass unsere Texte, wo in anapaestischen Systemen 
Monometer stehen, in der Regel einen meiner Erklärung 
entsprechenden Inhalt zeigen, habe ich früher dargethan. 
Doch mag auch hier ein Beispiel stehn. 

Zu Anfang -der Hekabe des Euripides ist der Geist 
Polydors erschienen, hat von seiner Ermordung gesprochen 
und die bevorstehende Opferung seiner Schwester offenbart, 
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Bowic dass er der Mutter deswegen im Traum erschienen 
sei. Bei Ankunft der erschreckten Mutter verschwindet 
er. Diese schreitet aus dem Hause von Dienerinnen ge- 
stützt. 

Führt, Kinder, die Greisin vor das Haus, führt und 
richtet auf eure Mitsklavin, Troerinnen, früher eure Königin. 
Fasset, traget, leitet, hebet bei der alten Hand mich an- 
fassend ; und ich mit dem gebogenen Stabe der Hand (dem 
Arme) mich stützend werde eilen das langsamfüssige Kom- 
men der Glieder vorsetzend. 

Syct', lü TTttibe^, TTiv YPOÖv irpö bojuujv 

äfei* Öp9o0cai Tfjv ojuiöbouXov, 

Tpiudbe^, ujLiiv, TrpöcGe b* ävaccav. 

Xdßeie, cp^pexe, Tr^jUTreT', deipexe juou 

Yepaiä^ X^ipo^ TrpocXoZujLievar 

K&flh CKOXlUJ CKl7rU)Vl. X^pö? 

bi€peibO|L(^|üia CTieucu) ßpabunouv 

fjXuciv fipepu)v TTpoTiGeica. 
Sie bleibt erschöpft etwas stehen, blickt zum Himmel 
und spricht dann weiter gehend. O Glanz des Zeus, o 
dunkle Nacht, was doch erhebe ich mich bei Nacht so 
durch Furchtbilder? O hehre Erde, schwarzgeflügelter 
Träume Mutter, fortschicke ich das nächtliche Gesicht, 

(b cTepoTTCt Aiöq, (b cKOiia NuH, 

Ti ttot' aTpojLiai fvvuxoq oötuü 

beijLiaci, cpdcjLiaciv; iL Tröivia xöu)v, 

jueXavoTTTepuTUJV MH^ep öveipujv, 

dTTOTr^jiTrojLiai fvvuxov öipiv, — 

Sie bleibt stehen und besinnt sich. Dann fährt sie 

noch stillstehend im Ton und Versmass der Orakel fort. 

Welches ich über mein Kind, das in Thrakien bewahrt wird, 

und über Polyxena, meinö liebe Tochter, durch Träume — 

Tiv Trepi iraiböq ejiioO xoO cuüCoiuevou Kaxd Gp^KTiv 

djLicpi TToXuHeivTi^ le cpiXii^ GuYaipö? bi' öveipujv 

das furchtbare erfuhr — (poßepdv dbdT]v. Diese Worte 

sind wider mit zwei Schritten begleitet, Sie schaudert und 
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hält nur einige Augenblicke im Schreiten inne, während 
welcher der eine Fuss hinter dem anderen stehen bleibt. 
Dann zu den thrakischen Göttern gewendet schreitet sie wider 
vorwärts. (Das furchtbarere Traumbild war das in BetreflF 
des Polydor; es ist ihr ein infandum: um kein böses Vor- 
zeichen zu geben erzählt sie es nicht. Das minder schreck- 
liche in Betreflf der Polyxena nennt sie nachher im zweiten 
Hexameterpaare.) 

O des Landes Götter, rettet mein Kind, welches der 
einzige Anker meines Hauses in der schneeigen Threke 
wohnt in der Obhut des väterlichen Gastfreundes. 

lü xöovioi Geoi, cuücare Tiaib' Ifiöv, 

85 MÖvo^ oiKWV äTKupd t' ^jliujv 

Tf|v xioviJbbTi 0pr|KTiv KttT^X^l 

Heivou TraTpdiOu 9uXaKaTciv. 
Bleibt stehn ihren Ahnungen nachhängend. 'Sein 
wird ein Neues, — kommen wird ein Klagelied zu den 
Klageliedern. Nimmer ist mein Herz so ohne Grund in 
Schauder, in Angst. — 

fcTtti Ti vdov 

fiHei Ti jLidXo? Toepöv Toepai^. 

oö ttot' IjLid (ppfjv il)b' dXiacTO^ 

cppiccei, TapßeT. 
Nach dem ersten und letzten dieser Verse dasselbe 
Innehalten im Schreiten wie nach 9oß€pdv Ibdriv. 

'Wo doch mag ich die göttliche Seele des Helenes 
oder Kasandra sehen, TroerinneU; dass sie mir die Traume 
auslegen? 

TToO 7roT€ Seiav '€X€vou ipuxdv 

Ktti Kacdvbpav Icibw, Tpiudbe^, 

ä)^ jLioi KpivuiCiv öveipou^; 
elbov fäp ßaXidv fXacpov Xükou aijLiovi xakq. 
ccpaZojLi^av drr' ^jlaujv Tovarojv crracGeicav dvdxKct. 

Kai TÖbe bcTjLid fioi 

fjXO' ÖTcfep fixpa^ TUjLißou KopucpS? 

9dvTac|LA' 'AxiX^uj?* 
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fJTei bk fipaq TUüv TToXujiöxOujv 
Tiva Tpuüidbujv. 

dir' IjLiäc ouv, dir' dfiä? TÖbe iraibö^ 
7r^)Liv|iaT€, baijLAOve?, ik€T€Üuj. 

Bleibt stehen und spricht im Orakelton und Versmass. 
'Denn ich sah eine bunte Hirschkuh von des Wolfes bluti- 
ger Kinnlade geschlachtet von meinem Schoosse mit Ge- 
walt weggerissen. — 'Und auch das Schrecknis ist mir — 
sie hält wider inne, da sie entsetzt das Wunderzeichen 
der vorigen Tage mit ihrem Traumbilde in Verbindung 
bringen zu müssen glaubt, — 'gekommen über den hohen 
Gipfel des Grabhügels, das Bild des Achilleus ; und es bat 
zum Geschenk eine der vielleidenden Troerinnen: von 
meiner also, von meiner Tochter wendet dies ab, Geister, 
ich flehe.' 

Das oöv 'also' im vorletzten Verse erscheint recht 
langweilig auf den ersten -Blick und es gab A. Nauck 
Gelegenheit seiner Unlust an Prokeleusmatikern Luft zu 
machen, indem er vorschlug, das System kurz und gut 
zu schliessen 

dir' i^iaq drr* i^iaq tobe Tiaibö^. 

Es ist aber wol zu erklären als den Abschluss andeu- 
tend von Hekabes Vermutungen, was der Traum bedeuten 
könne. Sie muss ohne Helenos und Kasandra selbst aus- 
legen, und da sie es gethan zu haben glaubt, da sie das 
Unglück vorher sieht, ruft sie: darum wendet dies von 
meinem Kinde ab. 

Verse wie den letzten und wie aus der Iphigeneia in 
Aulis 

TTttiböq baicofiev ö|i€vaiou^ 
erkannte auch Aug. Boeckh als wunderschön in der Malung 
grossen Schmerzes. 

Die Frage, ob zum Daktylos im anapaestischen System 
dieselbe Bewegung des Fusses gemacht worden sei als 
zum Anapaesten, möchte man bei Betrachtung der Menge 
und Gewöhnlichkeit der Beispiele zu bejahen geneigt sein. 
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Bei Betrachtung solcher Verse aber wie sie sich hier 
finden; besonders der Prokeleusmatiker; wenn man Inhalt 
und Situation mit in Rechnung bringt; scheint es fast un- 
möglich. Es ist mir nicht unwahrscheinlich; dass ein 
schnelles doppeltes Auftreten mit demselben Fusse statt 
des einfachen festen Niedersetzens nach Umständen und 
nach Geschicklichkeit des Schauspielers ebenso geeignet 
war Unsicherheit oder Angst im Gange des Alten, als 
Hast in dem des Jungen od^r Leidenschaftlichen, in dem 
Vorrücken des Streitlustigen kühnes Herausforderen zur 
Erscheinung zu bringen. Der Name TrpoKeXeucjLiaTiKÖ? ist 
doch nicht von ungefähr und welche Wirkung ein kurzes 
doppeltes Aufschlagen mit dem vorgesetzten Fusse thue, 
kann man oft bei Fechtenden sehen. Die ehrenfesten Em- 
bateria des Tyrtaeos kannten diesen Fuss und Tritt noch 
nicht und wahrscheinlich auch den Daktylos statt des Ana- 
paesten nicht; wie hoch aber die spätere Fechtkunst ihn 
würdigte; zeigten allein die Verse des Aristophanes in den 
Vögeln 328 S. An die Prokeleusmatiker schliessen sich 
dort Kretiker; das besonders kriegerische Versmass. Und 
wen belehrte nicht der Inhalt? 

idü iu); 

^TiaT* fTTiS' l7ri9€p€ ttoX^jliiov 
345. öpiLiäv (poviaV; ttt^putoi T€ iravTqi 

irepißaXe rrepi t€ KuxXujcar 

Oü^ bei TÜbb' oljLAuiZeiv äjLiqpiü 

Kai boOvai ^djicpei qpopßdv. 

0UT6 fäp öpo? CKupöv oÖT€ v^qpo^ aiSepiov 
350. oÖT€ TToXiöv TT^XaTog fcTiv 8 Ti beSeiai 

Tuib* d7ro9UT6vT€ jie. 
dXXd )Lif| jLi^XXtüjLAev ffin] Tiwbe TiXXeiv Kai boKveiv. 
TToO 'cG' 6 TaHiapxo^; IrraT^TUi tö b€2iöv K^pa^.*) 
Dass soviele vom Dichter in der Sammlung von 
Kürzen aufgewendete Kunst der Chor durch seine Kunst 



*) S. Rh. Mu«. XXII. S. 32 ff. 



— 108 — 

nicht ins gehörige Licht gesetzt habe, ist schwerlich zu 
glauben. Da aber der Prokeleusmatiker von den übrigen 
entsprechenden Füssen nicht gesondert ist, z. B. im zweiten 
der angeführten Verse zwischen Spondeen und Anapaesten 
steht, dürfen wir oflFenbar für seine ersten beiden Zeiten 
keine andere Bewegung des Fusses annehmen als bei 
Anapaest und Spondeus, nämlich das blosse Erheben und 
Vorwärtsbewegen. Wenn man aber mit der dritten und 
vierten Zeit eines Prokeleusmatikos oder Daktylos im 
anapaestischen System ein kurzes doppeltes Aufschlagen 
desselben Fusses verbindet, so wird dadurch das geordnete 
Schreiten während des Systems nicht geändert. 

Wer sich erinnert, wie der vortreflfliche Boeckh die 
anapaestischen Daktylen in Euripides Ion 224 so erklärte 
und betonte, dass sie die Scheu und die Furcht des Ion 
vor dem, was er aussprach, ausdrückten und bei dem 
fragenden Chor der Frauen gleichfalls hervorrufen sollten, 

XO. äp' övTUi^ jLidcov öficpaXöv 
Tä^ Ooißou KttT^x^i WjLAO?; 

IQN. CT^jLijLAaci t' ^vbuTÖv, djLiqpi bfe fopTÖve^. 
und wer das treflFende dieser Erklärung empfindet, wird 
es für wol möglich halten, dass ein fähiger Schauspieler 
durch doppeltes Aufsetzen des Fusses statt des festeren 
einmaligen ausser Angst, Leidenschaft, Herausforderung 
auch fromme Scheu so ausdrücken konnte und die Zag- 
haftigkeit dessen, der sich bewusst ist heiligen Boden zu 
betreten. 

In den Anfangsworten des allgemein als so fromm 
und kindlich rein gepriesenen Apollodieners triflft die 
Bewegung auf die Worte 'das glänzende Viergespann' 
'die Sonne' 'die Sterne' 'des Aethers'. Ich frage: ist das 
Zufall? 

äpiLiaia jLi^v Tcibe XajLiTrpd tcOpittttiuv 
fiXio? fjbri KdjLi7TT€i Kard ff\v, 
dcTpa be 9euT€i irupi Tiub* aiGepo? 
üq vüxö' iepdv, 
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TTapvTicidbe^ b' äßaioi K0pu9al 
KaTaXa|iTrö|i6vai rfiv fijiepiav 
äipiba ßpOToTci b^xovTai. 
Wenn man weiter liest, findet man zu dieser Be- 
wegung die Worte 'die Delpherin weissagend', 'was wol 
ApoUon', 'schreitet' 'tretet', nämlich zur Quelle, zum Tem- 
pel. Das kann nicht zufällig sein, muss hiemach, dünkt 
mich, ein aufmerksamer Leser griechischer Dichter sagen, 
und wo er einmal nicht gleich ebenso klar und leicht als 
hier den Zusammenhang von Form und Gehalt sehen sollte, 
an der Gruiidregel doch festhalten. Die Anapaesten des 
Ion bis zu seinem strophischen Liede zu verfolgen, findet 
man. noch cdfiv* dvaSrJiuiaTa der vorigen Beispiele würdig; 
TOi^ IG^Xouciv jLiavT€Ü€cGai und KaOapd? GrjcojLiev (nämlich 
die Schwelle) und (pu^dba^ 6rico|LA€V (die Unrath bringenden 
Vögel) scheinen schwerer und anders aber nicht unmöglich 
zu erklären. Dies sind alle Daktylen in den Versen 
82 — 111. Zu den erwähnten Daktylen ßaiv€T€ und cteixeie 
dienen als gute Erläuterungen die vier Prosodien, welche 
beim Sprengen des Wasserö* als einer besonders heiligen 
Handlung gesprochen werden. 

Sv dTTOxeüovTai 

KacTttXia^ bivoi, 

voTcpöv öbiüp ßdXXuüv 

öcio^ dir' eövdg uiv. 
In diesen katalektischen anapaestischen Tripodien oder 
Prosodiakem kommt das Schreiten überhaupt sowie die 
Daktylen und die Prokeleusmatiker zu voller Geltung. 
Dass von dochmischer oder sonstiger Messung oder von 
Gewaltthätigkeit gegen diese schönen Verse keine Rede 
sein kann, ergiebt die Vergleichung mit ähnlichen Versen 
in demselben Trauerspiel, wo sogar Anrede an ApoUon 
stattfindet, am besten. 

Ja ich glaube nach diesen Versen und nach dem 
ganzen Zusammenhange der Stelle und nach den vielen 
von mir nachgewiesenen Versen dieser Art und nach dem 



- 110 — 

Mangel solcher ; welche aus sechs Längen bestehen; den 
Dichter sicher zu verbessern, wenn ich den Schluss der 
Strophe und Antistrophe des Liedes, mit welchem Ion den 
Tempel fegt, 

<h TTaidv ui TTaidv, 

euaiuav euaiujv 

eiTi^, lü AaToO^ trat 
gegen aller Handschriften Ansehen änderte in 

lö TTaiav TTaidv, 

euaiiüv eiTi^, 

(b T&q AttToO^ TTttT. 
War nämlich erst ein zweites euaiiüv um des zweiten 
TTaidv willen hinzugefügt, so fand sich der Zusatz von 
lü vor dem zweiten TTaidv und die Streichung des lä^ 
leicht. Der letzte Vers ist vollständig in der Taurischen 
Iphigenie widerzufinden 

lö Tiai rä^ AaioO^, 
ACktuvv* oöpeia. 
In den vorhin angeführten Anapaesten der aus Träumen 
aufgeschreckten Hekabe hatte der Dichter zugleich körper- 
liche Unsicherheit der Greisin, Angst der der Freiheit be- 
raubten, fremder Willkür übergebenen und Furcht vor 
Gottheit und Schicksal auszudrücken; und ein geschickter 
Schauspieler erreichte des Dichters Zweck gut durch die 
beschriebene Bewegung bei den zahlreichen Daktylen und 
Prokeleusmatikem. Der feinfühlende Leser wird leicht 
wissen, zu welcher der drei angegebenen Arten er jeden 
Fall zu rechnen habe, wie Tpiudbeg der eigentlich schon 
aus der wirklichen Welt gestrichene Name, wie die Namen 
der Träume sendenden Gottheiten, wie die Nennung der 
Schreckbilder passend gesprochen und mit Bewegung der 
Füsse begleitet werden. 

Wie Hast und Eile auch ohne jugendliche Leiden- 
schaftlichkeit mit dem Daktylos namentlich vor dem Ana- 
paesten ausgedrückt wurde, zeigte ich früher am Eingange ' 
der Aulischen Iphigenie, wo sich dieselben finden, wenn 
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Agamemnon der schnell nach Aulis fahrenden Tochter ge- 
denkt| während er in Spondeen den ihr entgegengeschickten 
Alten vor Langsamkeit und Saumseligkeit warnt. Die 
Wirkung, welche die entsprechenden Schritte des in Angst 
und Gewissensunruhe bei Nacht vor dem Zelte auf und 
nieder gehenden Königs machen mussten, ist oflFenbar. 

In Sophokles Aias ist in dem aus vier Dimetern und 
einem Paroemiakos bestehenden System 1163 nur ein Dak- 
tylos TeOxpe, tax^va?, mache schnell, Teukros. So ebenda 
1404 x^pcl Taxiivaie, machet schnell mit den Händen das 
Grab. Der zu Ende des Sophokleischen Philoktet er- 
scheinende Herakles hat unter allen seinen Anapaesten 
einen einzigen Daktylos in dem Verse 

)Lif| vOv xpövioi |LAdXX€T€ 7rpdcc€iv, 
nun zaudert nicht lange. Der Leser wird für diese wie 
für die vorigen Arten noch Beispiele wissen. Dass ich 
für jeden Daktylos oder Prokeleusmatikos in den Ana- 
paesten der Tragiker den Grund wüsste, habe ich schon 
verneint. 

Uebrig ist noch die Frage , ob und wann zu Anapaesten 
gar keine Bewegung der Füsse anzunehmen sei. De 
Euripid. Verss. I. hatte ich erklärt, dass zuweilen statt 
der Bewegung der Füsse nur eine gewisse geistige Be- 
wegung mit den Anapaesten verbunden sei und dass dies 
vorherrsche in den sogenannten freien Anapaesten. Eine 
genauere Prüfung der dort angeführten Stellen führt jedoch 
darauf, dass gewiss stets eine Bewegung der Füsse statt 
fand, aber freilich nicht immer des Sprechenden. Prome- 
theus selbst zu Anfange des Aeschyleischen Stückes an 
den Felsen geschmiedet kann sich nicht von der Stelle 
rühren, aber seine beiden anapaestischen Systeme begleiten 
di^ Heranziehen des Chores. Nach Vers 100, wo das 
erstere mit einem Paroemiakos geschlossen ist, bleibt der 
Chor der Okeaniden stehen und lässt Prometheus Zeit in 
Trimetem und einigen anderen Versen mit sich zu reden. 
Da der Chor bemerkt worden ist, rückt er stumm weiter 
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vor, wozu Prometheus sein zweites System spricht. Nach 

dessen Vollendung offenbart der Chor sich singend: 'wir 

sind ohne Sandalen mit geflügeltem Wagen herangekommen'. 

MT]bfev qpoßiiSqq' 9iXia top ^l>€ toHi? TitepuTUiv 6oaT^ 

äjLiiXXai^ irpodßa 

TÖvbe TTOITOV, . . . 
cü6t]V b* ÄTiebiXo? öxip TTTepUJTlU. 

Wie der Chor nach dem anapaestischen Takte ruhig 
heran flog, ist freilich schwer zu denken; ob etwa das 
Rauschen der Flügel den Takt mit angab oder ob den 
Augen der Zuschauer etwas geboten wurde, ist nicht zu 
sagen: aber dass eine Vereinigung der Bewegung des 
Chors und der Anapaesten des Prometheus stattfand, zeigt 
der Inhalt deutlich. So spricht der Chor im Ausgange 
des Stückes nur sechs Dimeter, einen Monometer, einen 
Paroemiakos zu seinem Abzüge, Prometheus aber die 
übrigen während desselben erforderlichen. 

So verhältnismässig selten und so schwierig die be- 
treffenden Stellen zu erkennen sein mögen, muss doch 
schliesslich festgestellt werden, dass es auch Anapaesten 
gab, welche nicht Marsch sondern Tanz begleiteten. Un- 
bestritten steht dies fest durch die Verse zu Ende der 
Wespen des Aristophanes. 

TTtibäie Trapd ipdjLAaGov 

Ktti 6iv' dXö^ dipuT^TOU, 

Kapibujv dbeXcpoi. 

Tttxuv TTÖba KUKXocoßeire, 

Ktti TÖ 9puviX€Tov 

^xXaKTlcdTUÜ Tl^ ÖTTW^ 

ibövre? dvu) ckcXo? ujCuüciv ol Gearai. 
Wie dieser Tanz ungefähr beschaffen sein konnte, 
davon im nächsten Kapitel. 
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8. Daktylen. 

"loiLiev elg CaXa|Litva |Liaxnc6|Li€voi itepi vncou 
l|Li€pTf^q XCi^CTtöv t' aTcxo<; ditiucöiuievoi. 

Solon. 

Der Daktylos in seiner ältesten Verwendung, nämlich 
im Munde der Orakel und der homerischen Sänger, er- 
scheint uns in Verein mit musikalischem Instrument und 
mit Gesang und Tanzschritten. Denn wir müssen schon 
darum, dass er nach den besten Zeugnissen seinen Namen 
von den Idaeischen Daktylen, den tanzenden und tobenden 
Priestern der asiatischen Göttermutter, führt, in späterer 
Art des Vortrags ohne Tanz eine Zersetzung der ursprüng- 
lichen Einheit von Wort, Klang und Tanz erblicken. 
Aristoteles erwähnt in der Dichtkunst eine gemässigte Mimik 
der epischen Rhapsoden. Trug doch Solon noch den Anfang 
seiner Elegie auf Salamis mit Gesang und Tanz und mimischen 
Geberden vor, bis das Volk die vollständige Verlesung der 
Verse durch einen Herold forderte. Nichts anderes besagen 
die Nachrichten 'Solon sang, er stellte sich rasend' und 
ähnliche. Jene wegen ihres Tanzes beim Klange von 
Metall mit den Kureten und Korybanten Kretas verwech- 
selten und als gleich gedachten Priester^) werden als weise 
durch Schrift und Musik gerühmt bei Klemens Strom. 1. 15. 
Tive? bt jLiu6iKiüTepov tujv Mbaiiüv KaXoujLieviüv baKTÜXiüv 
C090u^ Tiva^ Trpu)Tou^ T^vecGai Xefouciv, ei^ oö^ f^ re tujv 
'€(peduiv XcTOjLievwv TPa^MOtTUiv Kai f| tiöv Kard jnouciKfiv 
eupeci^ ßuGjLAOJV dvaqp^peiai. bi* r\v aiTiav oi Trapd toi^ 
)üiOuciKoTg bttKTuXoi TfjV 7rpocT]Topiav €iXri9aci. 
OpuTC? bk fjcav Kai ßdpßapoi oi IbaToi bdKTuXoi. Diese, also 
wol ihre Weisheit, Musik und Verehrung, soll nach Alexan- 
der bei Plutarch Von der Musik 5, Olympos nach Griechen- 

1) S. Strabo S. 466 C; nach Diod. 5, 65 sind die Kureten Abkömm- 
linge der Daktylen; ebenso Strabo S. 473 C. 

BachholtsSf Taneknnst d. Etirip. 8 
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land gebracht haben. 'AXdHavbpo^ bi, iv iq cuvatWT^ tOüv 
Tiepi Opufia^ KpoujiiaTa "OXujlittov Icpx] Trparrov ei^ tou^ "Gk- 
\r\ya<; KOjiiicai, eii hk Kai Toüg 'Ibaioug baKxuXou^. Der 
SchoHast des Hephaestion kennt dieselbe Erkärung des 
Namens: äirö toiv baiaüXtüv, oö^ ^mXaßojLidvii Tf\<; tH? 
dvfiKev r\ Tea, oö^ xai KoupT]Ta^ dKdXecav bid tö irepi töv 
Aia Koöpov övia eiXeicGai, oi bcKa övre?, xai toütuj tuj 
jLieXei abovie^ xai öpxoOfievoi töv Kpovov liTidTOJv: sie 
heissen von den Daktylen, welche Ehea die Erde berührend 
ans Licht brachte; man nannte sie auch Kureten, weil sie 
um den Zeus als er ein Knabe war zehn an der Zahl 
sich herumdrängten und mit diesem Liede singend und 
tanzend den Kronos täuschten. 

Des Hesiodos von Suidas erwähntes Gedicht 7r€pi 
Ibaiujv AaxTÜXujv ist uns leider verloren, doch aber würden 
sich die Zeugnisse von der Herleitung des Namens des 
metrischen Fusses von dem jener phrygischen Tanzpriester 
noch vermehren lassen, sowie die Wahrscheinlichkeit dieser 
Ableitung. Eine andere Frage aber ist die nach der Art 
des Tanzes jener Daktylen. Dass daktylische Verse in 
den Trauerspielen und bei den Melikem mit Tanz begleitet 
waren, ist uns vielfach und sicher genug bezeugt, und den 
früher angewendeten Sätzen gemäss über Vereinigung von 
Takt und Tanz bei den Griechen wird es möglich sein 
eine ungefähre Vorstellung von der Bewegung der Füsse 
beim daktylischen Verse zu gewinnen. 

Welches aber war die erste Form daktylischen Tanzes, 
welches die erste daktylische Reihe? Rossbach und West- 
phal an Worten ohne Bedenken, da der Hexameter, dieser 
älteste Vers, als ein rhythmischer Fuss oder als eine Reihe 
zu gross sei, mit der Halbirung desselben: die Tripodie. 
Und wirklich empfiehlt sich diese Annahme durch dreierlei. 
Erstens dadurch, dass die Tripodie und ein dreimaliges 
Schlagen der Erde auch sonst, besonders bei dem ana- 
paestischen rufenden Tritte sich als altem Glauben beliebt 

zeigt. Zweitens weil man die Form des heroischen Hexa- 

f. 
t 
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meterS; nach welcher derselbe in zwei gleiche Hälften zer- 
fiel, so dass je zwei Daktylen je ein abschliessender Spon- 

deos folgte _v.v._v^-».|_v.^_v.w (der Schol. des Heph. 

führt an aus Ilias a 357 ib^ 901x0 baKpux^uiv, toO b* fKXue 
TTÖTvia jLiriTTip) durch den Beinamen KaievÖTiXiov auszeichnete, 
als nach welcher die alten erzklingenden Wafientänze ge- 
führt worden seien. 2) Drittens kann man vielleicht für 
die Richtigkeit dieser Annahme geltend machen, dass in 
den Angaben über die Zahl jener Priester: drei, vier, fünf, 
zehn, hundert, die Drei die erste Stelle einnimmt und die 
ursprüngliche zu sein scheint, so dass auch in diesem Kultus 
die Heiligkeit dieser Zahl unverkennbar ist. Unter diesen 
drei Gründen scheint der zweite der beste zu sein. Gegen 
die ganze Annahme aber ist, dass man sich vergebens bei 
den alten Lyrikern nach Beispielen umsieht. Die beiden, 
welche Rossbach und Westphal anführen, Alkm. Fr. 34 
ÄjLiTreXivuüV öXeifipa und Ibyk. Fr. 3 ceipia 7TajLi9avöwvTa, sucht 
man bei Schneidewin und in der dritten Auflage von 
Bergks Lyrikern vergebens. Wol aber sind deren bei 
Aeschylos zu finden im Prometheus 427 eiciböjLiav 9eöv "AiXav, 
Sieben 484 )Liaivo)Li^va 9P€vi, idx; viv 
Ag. 719 oÖTog dvfip 9iXöjLiacTov, 

^v ßiÖTOu TipoTeXeioi^ 

äfiepov, €Ö9iXÖ7Taiba — 

jLiT]Xo9ivoiciv dv ärai^ 

bair' dK^XeucTo^ fieuHev. 

aijLiaTi b' oTko^ d9up9ii, 
Eum. 964 iravTi böjLiiij jucTctKOivoi 

TiavTi xpovuj b' ^TTißpiÖeT^, 
sowie im König Oedipus des Sophokles ou töv "OXujLATrov 
ÄTieipujv, NujLi9a öpeccißdiqi ttou. Trach. 96 "AXiov "AXiov 
aiTUJ. So häufige Beispiele bei Euripides sich finden würden, 
wenn der erste Fuss auch ein Spondeos oder Trochaeos sein 
könnte, so selten ist ein Vers wie Ion 1505 dvGdbe bucxu- 

2) So auch Eustatbios irT^birnKd jn^rpa. Td Kar* ivöirXiov ^u6|li6v 
iT0&t2!ö|Li€va, — diq 9dT0 usw. 

8* 
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XMOO>^ wf^TjXi die«y^ nicht iMKrb mit dem fönenden eüTU^Mn^ 
T^, ToAry zu f^in^m akataicJ^tieelien Hexameter za rer- 
UiiMieu hu Wegen der Kurze im dritten Fosse vgL Ar. 
Frieden MoOca cu p^v rroXiiiou^ dnaua^ievii pier' efiou. Auch 
l>^ AritiU/pfiane^ »ind die Beispiele selten nie Frieden 781 

vy hi oi Kapnvo^ älOuiv 

ävnßoX^ pcrä tuiv ^odbuiv xopcikai. 
VrTmAift 218 f|vtx' 6 Kpcairolömifioq 

TOi( iepokt x^poto 

Xuipet KOT* ^fiov T€p£vo^ Xourv 6xXoc. 
KkkleKLaz. 573 rakt qnXaiav äfiuvetv. 575 b%iov eirccrXoiouca 
IVH Pindar Ol. 4 Ep. ouro^ djui Toxirrdn. Ol. 8 Ep. Ohkev 
'OXupTrioviKOv. I«th. 3 Ep. cum<P^^ov ou KcrreXexx^ Enkomia 
Fr. 3 Tiai OpocuMH^^ 'Afiuvra 

IJritr^ den angefahrten Beispielen lassen nur der Sopho- 
klc'ischc Vers "ÄXiov "AXiov qItä und der des Komikers 
Tot^ tcpotci x^poici etwas von Gottesverehrung merken 
un<l ebenso selten würde dieses in anderen Stellen, welche 
rnaii noch sammeln könnte, der Fall sein. Daher wird der 
Umstand, dass auch dieser Vers und die dazu gehörigen 
IJcwcgiuigen des Körpers bei Tänzen um den Altar Ver- 
wendung fand und dass er deshalb auch eine veränderte 
Form dos ProBodiakos, irpocobiaKÖ^ dvaKXai)Li€V0? hiess, uns 
nicht bewegen dürfen zu glauben,, er habe nach der Vor- 
HteUung der Alten eine gleiche Wirkung als der lepaeeon 
g(}habt. Noch weniger wird man mit ßossbach und West- 
phal hierin eine ursprüngliche Form des Prosodiakos, aus 
wehther der lepaeeon erst hervorgegangen sei, finden können. 
Mögen auch die Kureten Abkömmlinge der Idaeischen 
Daktylen hoissen und sein, mag es mehr als wahrschein- 
lich sein, dass der Glaube durch Stampfen der Erde könnte 
man Oottheiten herbeinifen vielen alten Völkern eigen war, 
den lepaeeon müssen wir stets als ein besonderes Erzeugnis 
dos dorischen Oeistes ansehen imd die daktylische Tripodie 
war den Griechen mit ihren Sprüngen nur soweit tauglich 
eiu(^ Gottheit herbeizurufen als irgend welcher andere Tanz, 
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Die Aebnlichkeit dieses abgewandelten Prosodiakos 
mit dem lepaeeon bestand besonders in der Dreizahl des 
Fussstampfens und in der Schlussbewegung. Zur ersten 
Länge des ersten Daktylen wurde ein Fuss, ich nehme an 
der rechte, kräftig aufgesetzt. Zur ersten Kürze desselben 
der linke leicht vorgesetzt und ebenso der rechte zur 
zweiten. Beim zweiten Daktylos widerholte sich dasselbe, 
aber das erste kräftige Aufschlagen geschah mit dem linken 
und so fort. Bei der dritten Länge wurde wider der erste 
Fuss kräftig aufgesetzt und der linke bei der letzten Silbe 
ruhig mit weniger Kraft neben, d. h. wenig vor den rechten 
gesetzt. Die letzte Bewegung stimmt fast ganz mit der 
letzten beim lepaeeon. Nur bleibt bei demselben der nach- 
rückende Fuss ein wenig hinter dem stehenden zurück, 
statt über denselben hinauszukommen. Aber vielmehr ein 
Tanz vers ist der daktylische als jener 'geschrittene Paeon'. 
Ausser den leichten Tritten zu den Kürzen hat er auch 
noch ein starkes Stampfen mehr als jener, da er akatalek- 
tisch ist, während der anapaes tischen Tripodie durch die 
Katalexis gerade der dritte starke Tritt verloren geht. Hier 
wird der Boden achtmal getreten, beim lepaeeon dreimal. 

Die daktylische katalektische Tripodie _ v. v> _ v^ v. _ 
heisst archilochischer Vers.^) Archilochos nämlich hat 
diesen Vers nach alten Angaben aufgebracht und ihn in 
epodischer oder distichischer Weise als zweiten Vers zu 
einem längeren wie dem iambischen Trimeter gebraucht. Wie 
der daktylische Hexameter zwei akatalektische Tripodien 
enthielt, so der elegische sogenannte Pentameter zwei katalek- 
tische Tripodien. Doch blieben die letzten beiden gesondert, 
während die ersteren durch Caesur und durch Vermeidung der 
Diäresis zur vollständigen Einheit eines Verses verschmolzen. 

Den archilochischen Vers und die mit ihm naturge- 
mäss verbundenen Schritte nahm sich die chorische Lyrik 
als ihren Zwecken besonders dienstbar. Alkman hat ihn 



3) Beim Schol. des Arist. zu den Wolken 456 alkmanischcr Vers. 
baKT. dqpeii|Lii|Li€p^<;, 6 'AXK|Lidv€iov KaXetrat. 
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nach einem akatalcktischen daktylischen Dimeter aievdoibe 
jLi^Xo^ und ähnlich öfter. Ausser in längeren Versen Pin- 
dars, welche denselben enthalten, findet man ihn in der 
Mitte oder gegen Ende der Strophen und der Epoden. So 
Ol. 8 der drittletzte Vers der Strophen jiiaiOjLi^vujv jLi€T(iXav. 
Pyth. 9 der vorletzte von den Epoden iraöpov Im fXecpa- 
poi^. Nem. 1 der dritte vor den Strophen b^jiiviov 'Apie- 
jLiibo^. Isthm. 1 der drittletzte Vers AäXo^, iv & Kdxujiiai, 
ebenda 4 der drittletzte der Strophe xai fäp dpiWfievai. 

Das rasche gewaltsame plötzlich wider gehemmte Vor- 
laufen oder Springen, welches sich mit diesem Verse ver- 
bindet, macht ihn besonders geeignet zum Beginn eines 
überraschend eintretenden Bühnentanzes für Euripides und 
den seiner Kunst folgenden Aristophanes. Auch der heroi- 
sche Hexameter, von dem die Hauptcaesur zu Anfang ein 
solches Stück absondert, 

jLifjviv Selbe, Öed, 
wurde gewiss oft mit derartigen Tanzbewegungen begleitet, 
wenn nicht Horaz ep. 1, 19 mit seinem 

Ennius ipse pater numquam nisi potus ad arma 
prosiluit dicenda 
noch etwas anderes andeuten will. 

Wie eine Bakchantin springt Antigene in ihrem 
Schmerze in den Phoenissen dem Zuge derer, welche die 
Leichen ihrer Brüder und ihrer Mutter tragen, voran ohne 
darauf zu achten, dass ihr Haar und ihre Wangen unver- 
hüllt sind und dass sie unwillkürlich erröthet so unter 
Männern sich sehn zu lassen. Die rasche Bewegung zu 
den folgenden daktylischen Versen — cpe'pojuai ßoiKXO ve- 
KÜUiV sagt sie selbst — wird etwas unterbrochen und ge- 
mässigt durch einige ruhige Schritte zu anapaestischen 
Dimetem, ih welchen auch die Worte einige Sammlung 
zeigen. Nämlich sie wird sich bewusst der bis dahin nicht 
gedachten Scham und woher sie so wild aussehe; sie hat 
ja die Schleier vom Haar weggeworfen und das herrliche 
Krokosgewand losgelassen, so dass es unordentlich schleppt. 
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Die Klage und den Tanz um die gestorbene Alke- 
stis eröflfnet der Chor gleichfalls' in der ersten Strophe 
und Antistrophe mit dem archilochischen Verse ui TTeXiou 
9uTCtT€p, worauf beruhigend logaödische Anap^-esten folgen, 
mit dem Trost durch die Herrlichkeit und den Kuhm der 
Verschiedenen im Munde der Sänger. 

Die Wolken in des Komikers Spiel kommen auf des 
Sokrates beschwörendes 'erhebt euch, erscheinet' indem die 
Chorführerin vorspringend ruft 'immer strömende Wolken, 
erheben wir uns erscheinend' devaoi vecp^Xai. Es folgen 
auf den archilochischen Vers daktylische Tetrameter und 
Dimeter, ein logaödischer Trimeter jl v^ ^ _ v^ — und ein 
schliessender Paroemiakos. , Auf einer über den Schauspielern 
angebrachten Orchestra aus Bretern führen die Wolken- 
jungfrauen mit krachenden Tritten ihren Ta^nz aus. 

Wie alle diese Lieder etwas wildes haben und ohne 
Kithar mit der Flöte verbunden seien, zeigte ich schon 
früher. Nach PoUux unterschied man Embaterienflöten oder 
Prösodienflöten von daktylischen oder Hyporchemflöten. 
Ohne Zweifel unterstützten die letzteren mehr orgiastischen 
Taumel, wie ihn die jüngeren aus Asien und Thrakien 
gekommenen Kulte liebten, jene der ernsten Kithar durch- 
aus nicht schroff widerstrebend, sondern sich derselben 
ähnlich machend, regelten den Gang des in Andacht dem 
Feinde entgegenschreitenden Heeres so wie derer, welche 
sich den heiligen Altären näherten. Von derselben Art 
als die Prösodienflöten, vielleicht durch nichts als durch 
den Namen von denselben verschieden, sind die ebenfalls 
bei PoUux erwähnten pythischen Flöten. In diesem Amte 
begegnen sich die beiden sonst einander feindlichen In- 
strumente. Denn so gewiss es ist (s. Luk. 9.), dass die 
Lakedaemonier, seit sie von Kastor und Polydeukes das 
KapuaTiCeiv gelernt, alles jueict jnoucoiv thun, selbst den Krieg 
mit der Flöte und geordnetem Schreiten irpög auXöv xai 
eöraicTov l)üißaciv tou Trobö^ führen, so sicher ist auch 
Alkmans 
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fe'pTiei Tctp övia TU) ctbäpiu tö KaXüü^ KtOaptcbeiv^ 
dem Eisen schreitet das schöne Kitharspiel entgegen. 

Das Lied und der Tanz der Phoenikierinnen auf den 
plagenreichen Ares, welches aus Strophe, Antistrophe und 
Epodos besteht, fast rein daktylisch ist, das fortschreitende 
Unglück im Hause der Labdakiden zu malen nie inner- 
halb des Verses eine Katalexis oder ein Zusammentreffen 
der starken guten Takttheile zeigt, und ebenfalls mit 
dem archilochischen Verse anhebt, ist wider durchaus ein 
Klagelied. 

Wenn die Flöten vielleicht zu den wenigen anapaesti- 
schen Dimetem des Contrastes wegen und an das Schreiten 
der Heere zu erinnern Embaterienflöten nachahmten, so 
war gewiss im Uebrigen die Musik die wildeste. Jedoch 
des Ares wilden Tanz, sein aller lieblichen Flötenmusik, 
wie sie bei des Bromios Frühlingsfesten ertönte, abholdes 
Wüthen, seinen kujjliov dvauXÖTarov nachzuahmen sind die 
ihn verabscheuenden, jetzt vor dem Zweikampfe der beiden 
feindlichen Brüder besonders fürchtenden Frauen weit 
entfernt. Sie beklagen vielmehr im wilden Schmerze des 
Krieges Schrecknisse, die unaufhörlichen Schicksale der 
Labdakiden und die einst so herrliche von Göttern ge- 
liebte Stadt, welche nun in der höchsten Not und Gefahr 
schwebt. Das ganze Chorlied folgt später nach dem 
Kampfe Inhalt und Form nach fast ganz genau widerholt 
aber zu einem noch heftigeren Klagesang und Tanz der 
Antigene allein verwandelt noch einmal. 

Caesuren und Diaeresen hatten im daktylischen Verse 
mehr als in anderen Einfluss auf die Tanzbewegungen. 
Sie wurden durch ein kleines Innehalten, ein 'bien parado,' 
widergegeben; deshalb die grosse fast unglaubliche Ueber- 
einstimmung derselben in Strophe und Antistrophe des 
eben besprochenen Liedes in Euripides Phoenissen und 
öfter, wenn auch nicht in so hohem Grade. Besonders 
augenfällig wird dies 'bien parado' bei den Enden der 
daktylischen Verse gewesen sein , welche mit zwei Kürzen 
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schliessen. Da beide Silben nur ein leichtes Aufsetzen 
bezeichnen, so werden beide Füsse nicht in volle Ruhe 
gekommen sein, beide nur mit den Spitzen den Boden 
berührt haben, indem zugleich der ganze Körper noch die 
Haltung dor Bewegung durch Neigung nach vorn und 
ähnliches hatte. Dasselbe widerholte sich, aber mit ge- 
ringerer Pause in der Mitte eines Verses, welcher durch 
Diaerese sich halbirte, wie etwa solche Dimeter dcmbo- 
cp^pjLiova 9iacov fvoirXov. So bewirkten hier Versmass und 
Tanz vereinigt, vielleicht zugleich auch die Melodie, etwas 
ähnliches als der Binnenreim unserer Dichter wie 'jung 
Roland fasst in grosser Hast'. Aber auch im ersteren Falle, 
beim Ende eines akatalektischen Verses, wird die Pause nur 
kurz gewesen sein, da diese Verse stets systematisch unter 
einander verbunden sind, niemals die letzte Kürze lang 
werden darf. In Soph. Phil. "Yttv* öbuva^ dhar\(;, "Yuve 
b' dXTCüJV ist durchaus mit Hermann das letzte Wort in 
aXfeo^ zu verbessern. Sicherlich wurde ein Spondeos 
nicht wie ein wirklicher Daktylos getanzt, sondern nur 
nach dem Stampfen des einen Fusses der andere verhält- 
nismässig ruhig und schwerfällig vor diesen gesetzt , so dass 
beim folgenden Daktylos wider demselben Fusse als beim 
ersten das starke Auftreten zufiel, und der Wechsel unter- 
blieb, welcher bei Aufeinanderfolge wirklicher Daktylen 
statt fand. Das daktylische Laufen steigerte sich zu des 
wirklichen Laufes Schnelle, wenn wie in dem eben ange- 
führten öiaciv evoirXov der Dichter sich erlaubte in dem fast 
durchgängig kyklisch gemessenen Stücke eine syllaba anceps 
oder eine Kürze statt der Länge zu setzen. Aber auch 
die wirklichen Längen der Daktylen in kyklischen Versen 
werden wolgeübte Tänzer dem Kenner bemerkbar mit 
leichterem und kürzerem Stampfen begleitet haben als 
wenn das gleiche Taktgeschlecht herrschte. 

Auf zwei Kürzen auslaufende, also ganz genau akata- 
lektische daktylische Verse mit Tanz scheint zuerst Alk man 
durch seine so gebauten Tetrameter eingeführt zu haben. 
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Allerdings war Archilochos durch die Verbindung dieses 
Verses mit dem Ithyphallikos vorangegangen; doch erst 
Alkman baute nach Hephaestion aus demselben ganze 
Strophen. Dieser Ausspruch wird jedoch nicht in seiner 
ganzen Strenge angenommen werden können ^ da der letzte 
Vers einer Strophe einen Abschluss haben musste, so wie 
der sie begleitende Tanz, und also entweder spondeisch 
schliessen musste oder durch einen anderen Vers, welcher 
diesem Bedürfnis abhalf, die Strophe geendigt wurde. Im 
34 Fg. bei Bergk finden sich ausser daktylischen auch 
spondeische Ausgänge und den Schluss desselben bildet ein 
Hexameter dieses Baues -y^\y^±^±\>^^\!L^>^\-i'^±-^ so 
dass dem akatalektischen Tetrameter noch ein spondeischer 
Dimeter mit zwei langsamen zur Ruhe überleitenden 
Schritten folgt. 

Seit Alkman wurde der Dimeter als Schlussbewegung 
in der chorischen Lyrik beliebt. Sappho gab durch den 
sogenannten Adonios ihrem Lieblingsmasse zum Schluss 
einen besonderen Reiz 5 Aeschylos und Euripides gebrauch- 
ten sowol den Adonios als den in bedeutsam ernster Weise 
den Lauf der Daktylen unterbrechenden Doppelspondeos. 
Beispiele für beides finden sich bei Aeschylos in der Paro- 
dos des Agamemnon, wo Treiöib jueXirdv nicht mit Rossbach 
und Westphal durch andere Versabtheilung wegzuschaffen 
ist. Das ganze vorzugsweise daktylische Chorlied be- 
schäftigt sich mit der Weissagung des Ealchas und malt 
das ungehinderte einem Flusse ähnliche Weitertreiben des 
Schicksals. Darin bilden solche spondeische Dimeter 

keine Unterbrechung, keinen Kampf gegen den allgemeinen 
Strom, sondern sie zeigen, wie in dem allgemeinen Strome 
fest und ruhig nur das Schicksal ist, die Ordnung, nach 
welcher eben alles rinnt. Bei der ersten Länge wird der 
eine Fuss, z. B. der rechte, stark vorgesetzt, leichter vor 
diesen bei der zweiten der linke, wider ebenso kräftig bei 
der dritten der rechte und zur vierten der linke wie zur 
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zweiten. Diese Bewegung wird noch kräftiger und entschie- 
dener dadurch; dass diese Verse in der Regel aus zwei 
gleich kurzen Worten bestehen, also durch Diärese in zwei 
gleiche Hälften zerfallen. Die beiden langsamen Schritte 
unterbrechen zugleich willkommen den daktylischen Tanz 
der Greise, welche die Anstrengung eines solchen Tanzes 
ebensowol als das wichtige eines solchen daktylischen Liedes 
kennend beginnen 'es steht mir zu zu singen die vom Schick- 
sal bestimmte Unternehmung der herrschenden Männer, denn 
noch weht mir von Gott her die Lust zu singen mein mit 
Kraft verbundenes Alter zu'. Die Doppelspondeen findet 
man ähnlich in den daktylischen Stücken des Euripides, 
ebenda Adonier so wie in den Herakliden. 

Nach dem, was Boeckh, Hermann und die ihnen fol- 
genden über das langsamere Einherschreiten der den Dak- 
tylen beigemischten schweren trochäischen Dipodien oder 
der sogenannten Epitriten bewiesen haben , werden wir die 
Bewegung der Füsse zu denselben abweichend von der bei 
den eigentlichen Trochaeen denken müssen. Zu dem 
schweren Takttheil wird der herrschende Fuss fest aufge- 
setzt und zu den leichteren, je nachdem es die verlängerte 
Kürze oder die verkürzte Länge ist, der andere mehr oder 
weniger schwerfallig nachgezogen und aufgesetzt. Da zu 
jeder im guten Takttheil stehenden Länge immer wider 
derselbe Fuss aufgesetzt wird, so entsteht eine der eben 
beschriebenen doppelspond eischen in daktylischen Versen 
sehr ähnliche Bewegung. Dem widerspricht aber auch 
Charakter und Absicht dieser dorischen Epitriten des 
Pindar und der Tragiker keineswegs. 

Und an dieser Stelle will ich einem Angriff derer be- 
gegnen, welche diese enge Verbindung zwischen Versfuss 
und Körperbewegung als unschön zu ^ verwerfen geneigt 
sein dürften. Nicht freilich, dass ich dem Urtheil solcher 
widersprechen wollte, die unzählige Gründe oder vielmehr 
die eine unüberwindliche Macht ihres untrüglichen dunke- 
len Gefühls anführend die beschriebenen Vorträge für 
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lächerlich und unerträglich halten wärden. nmen könnte 
ich nnr entgegensetzen^ daas hi^* nicht etwa» häbsciies and 
angenehmes ansgeklügelt and erdacht werden, smidsn. die 
Wahrheit; wie äie auch beschaffen sein mag, ai» dem. 
Dankelen ans Licht gezogen werden soll and das» wanckg^ 
dem misafälh was der erhebt and dass besonders das AIl^^- 
thnm vieles ganz anders beortheilte als wir he wliuta ge 
darüber denken. Ich meine yiefanehr einen Angriff 8€>lcka' 
Geschmack^richter, welche Richard Bentky, Fr^dridi 
Angust Wolf, welche Angost Boeckh, Karl TAchmann^ Karl 
Lehrs hinter sich haben. Der erste der genannten namfidi 
weist, wie bekannt, in seinen Blattern über die Y^nsmaase 
des Terenz nach, dass einen lateinischen oder griechisdien 
Hexameter genau nach dem Rhjrtbmos, so dass immer der 
Anfang jedes Fasses betont wird, zu lesen ebenso schüler- 
haft und unrichtig sei, als wenn man ihn gerade wie Prosa 
lesen wollte. Man müsse z. B. so lesen: 

Anna yirumque c^no^ Tr6iae qui primns ab öris: 
Itdliam fäto profugus Layinaque yenit 
Litora; multum ille et terris iact^tus et alto 
Vi süperum, saevae memorem. lunonis ob iram. 
Wie durch den Widerstreit zwischen dem Wort- und 
Verston und indem beide in einem guten Lesen möglichst 
zur Geltung gebracht würden die schönste und den Grie- 
chen angenehmste Einheit ^ eine discordia Concors zu Stande 
kämC; bekräftigten Wolf und Boeckh^ jener in seiner Schrift 
über ein Wort Friedrich des Zweiten, dieser de metris 
Pindari. Diese Beobachtung dehnt Lachmann zu Properz 
1, 18 noch weiter aus. Weil nämlich die Alten den Reim 
noch nicht gekannt und denselben, wo er zufallig sich ein- 
stellte, überhörten, müsse ein guter Leser einen solchen 
Fall imbemerkbar machen/^ indem er nach Bedürfnis dem 
Verston oder dem Wortaccent den Vorzug gebe. Sed 
scilicct paueos hodic inveniri, qui versus Latinos recte 
pronunciarc sciant; quod ii demum recte facient, qui in 
Italicis artom usu didicerint. 
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Quin etiam dbsenti prosunt tibi Cynthia venti. 
Nee tibi Tyrrhena solvatur funis arena. 
Quot eaelum Stellas ^ tot habet tua Roma puellas. 
Oraque velätarum obvertimus antennarum. 

Dieses empfiehlt Lehrs in dem deutschen Anhange zu 
seiner Schrift de Aristarchi studiis Homericis, indem er 
mit Heftigkeit alle Beime bei Homer und den Alten zu- 
rückweist und er setzt hinzu: seine (Lachmanns) Bemer- 
kungen über das gute und richtige Lesen des Hexameters 
dürfen auch für das griechische zu der ausdrücklichen 
Warnung von neuem veranlassen gegen das Hämmern auf 
den Arsen, und namentlich auf der dritten und sechsten 
ArsiS; welche auch nach der ursprünglichen Bhythmisirung 
des Hexameters durchaus nicht den Hauptton haben. 

Wer sich diese Bemerkungen zu eigen gemacht hat^ 
wie sie sich jeder zu eigen machen soUtis, der könnte leicht 
darauf kommen die guten Takttheile besonders hervor- 
hebende Tanzschritte für viel unleidlicher zu erklären als 
ein zu taktmässig leierndes Lesen der Verse. Welch ein 
Hämmern auf den Arsen kann schlimmer gedacht werden 
als wenn man mit dem Fusse zugleich aufstampft? Ist 
nicht gegen ein solches Eifern für den Takt ein strenger 
mit der Metallsohle das scabillum oder die KpoüireCa treten- 
der Musiker unendlich nachsichtig? Solche Bedenken in- 
dess sind durch folgende Ueberlegungen als übereilt zu 
beseitigen. 

Erstens muss man von dem Lesen der Verse den 
musikalischen Vortrag und von diesem wider den musikali- 
schen Vortrag, welcher mit Tanzbewegungen verbunden ist, 
sondern. Beim kunstmässigen Lesen der Verse, lehren die 
vorhin genannten, muss sowol die Betonung de^ Verses 
oder der Takt zu hören sein als die Betonung der Worte 
wie sie die Sprache überall und der Sinn an dieser Stelle 
erheischt. Zuweilen — und dies liebten die Alten be- 
sonders — herrscht die Wortbetonung vor und die von 
ihr abweichende Betonung des Verses schwindet fast ganz^ 
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zuweilen wird was der Takt empfiehlt hervorgehoben und 
die hiervon abweichende Betonung der Worte vemach- 
laBßigt; selten wird durch Hervorhebung gewisser Silben 
der Wortbetonung und dem Takte zugleich gedient. Ohne 
die discordia Concors besteht auch hein kunstmassiger 
Gesang: diese spielt überhaupt eine zu grosse Rolle in der 
Kunstleistung; beruht doch auch das ganze Wesen der 
Caesur auf ihr. Der Verston oder Takt ist hier wid«* das 
eine Element. An die Stelle des Worttones aber ist die 
Melodie getreten. Und mit^Recht; denn der Wortton beim 
Sprechen ist eigentlich auch Melodie. Wir heben in der 
Sprache eine Silbe mehr und häufiger durch einen höheren Ton 
der Stimme hervor ab durch grössere Anstrengung. Ebenso 
findet in der Melodie die Hervorhebung einer Silbe statt 
durch ein Steigen und wenn dieses auf andere Silben trifft 
als die in guter Zeit stehenden, ^o haben wir eine Uneinig- 
keit und einen Streit zwischen Takt und Melodie auch 
ohne dass solche dem Takt schwache Silben lauter und 
gewaltsam hervorgehoben werden. In manchen Fällen 
freilich kann der Widerstreit und die Uneinigkeit hier 
noch vermehrt werden, wenn auch noch Melodie und sprach- 
licher Wortton sich abwechselnd vereinigen und ausein- 
andergehen. Dann wird der Wortton sich als noch selbst- 
ständig vorhanden und nicht durch die Melodie ganz ersetzt 
geltend machen. Es wird gleichsam drei Parteien geben, 
welche zuweilen jede für sich bleiben, selten sich ganz 
einigen, oft, indem zweie sich der dritten gegenüber ver- 
binden, als nur zwei erscheinen. Da diese einige Zwie- 
tracht bleibt, auch wenn zu dem musikalischen Vortrage 
sich noch Darstellung diu-ch Bewegungen des Körpers gesellt, 
so haben wir den Vortheil den Tanz zunächst gesondert 
und dann in Vereinigung mit der Musik betrachten zu 
können. Geleugnet kann nun nicht werden, dass die Be- 
rührung dos Bodens mit den Füssen wahrhaft der blosse 
lobendig gewordene, sichtbare und hörbare Takt ist. Be- 
sonders ist dies bei den Versmassen der Fall, deren 
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leichte Takttheile gar nicht getreten werden. Aber bei 
jedem möglichen und nur denkbaren Tanz muss es so 
sein. Man vergesse aber hierüber das KaXct xai uvpi 
nicht. Sind nicht den Zuschauenden und Hörenden die 
dem bei den Alten zwar sehr gewichtigen und stark tönen- 
den Aufstampfen vorangehenden und nachfolgenden Er- 
hebungen und Schwingungen der Füsse in der Luft auf- 
fälliger? Ist nicht dieses mehr in die Sinne fallend und 
mehr leiblich ein vollständiges Gegengewicht gegen jenes 
mehr geistige? Wenn aber von den Füssen und ihren Er- 
hebungen, wie meistens im Trauerspiel, wenig zu sehen 
war, so bot der übrige Körper, Kopf und Arme reichen 
Ersatz. Den letzteren fiel es zu den schon unbedingt ge- 
gebenen Widerstreit zwischen Erhebung und Setzung der 
Füsse noch zu vermehren indem sie sich keiner von diesen 
beiden Parteien anschlössen. Sie konnten beim vereinig- 
ten Wirken mit dem Gesänge das Wort, die Melodie und 
den Takt durch eine besondere Sprache über denselben 
Inhalt zu überbieten suchen oder einen der beiden ge- 
dachten Theile, damit er nicht dem zu stark werdenden 
Takte unterliege, durch ihre Winke und Bewegungen ver- 
stärken od^r, damit doch endlich der Streit in Anmut 
sich auflöse, Wolbehagen und Freude an dem Zusammen- 
wirken der übrigen Kräfte zeigen. So wenig die Alten 
vom Vorleser Verse sehr nach dem Takte gesprochen, 
sondern viel lieber wie Prosa klingend als geleiert wissen 
wollten, so wenig fürchteten sie im Theater den Takt zu 
stark zu hören. Beweis genug sind das Treten des Taktes 
und das widerholt bezeugte heftige Stampfen der Tänzer. 
Eine Erklärung ist : der Vorlesende sollte den Zuhörer für 
gebildet genug halten um selbst ein leichtes und immer 
widerkehrendes Versmass zu erkennen und die Schönheiten 
des Versbaues zu empfinden. In dem weiten Räume des 
Theaters aber wollten die Zuschauer und Hörer, wenn so 
viele Elemente einander bald bekämpften bald zusammen 
wirkten, die eigentliche Seele der gesammten Kunstleistung, 
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den oft kunstreichen und nicht ohne grosse Aufmerksam- 
keit und ein geübtes Ohr verständlichen Rhythmos lebhaft 
erfassen. 

Und jetzt noch ein Wort über das Warum und über 
das Wieweit bei der einigen Zwietracht in dem Verselesen 
der Alten y in ihren musikalischen and ihren musikalisch- 
orchestischen Vorträgen. Obgleich wir nämlich den Takt 
die Seele einer in der Zeit vorübergehenden Kunstleistang 
nennen dürfen^ so ist doch festzuhalten^ dass der letzte 
Urgnmd des Ganzen, gleichsam der voO^ iroiT]TiKÖ^, welcher 
alles schafft und gestaltet, der Inhalt ist. Um des Inhaltes 
willen sind Worte und Melodie so und so gewählt, um 
des Inhaltes .willen ist vom Dichter diesem Versmasse vor 
allen anderen der Vorzug gegeben und zeigt es diese 
Caesuren und Diaeresen, diese Zusammenziehungen und 
Auflösungen usw. Je feiner und mannigfaltiger also der 
Inhalt ist, desto mehr wird jedes der zu seiner Versinn- 
lichung dienenden Organe eigenthümlich und besonders 
erscheinen. Ist der Inhalt ganz einfach, etwa frisch und 
fröhlich oder derb sinnlich, so werden die guten Takttheile 
zugleich die guten Theile der Melodie und der Wortbe- 
tonung sein und selbst von den Geberden des Leibes her- 
vorgehoben werden. Welcher noch so vortrefifliche Vorleser 
wollte z. B. in einem Verse wie dieser 

ciTOu Kai Kpciüjv, fieOu b' ^k Kpirnipo^ dq)uccujv 
vermeiden, dass die erste, dritte und fünfte nnd sechste 
Arsis ziemlich stark hervortreten? Hat nicht der Dichter 
hier den Streit vermeiden und die Einheit haben wollen 
um das sichere Behagen bei der FüUe der Tafel 
leibhaftig zu machen? Hier ist alles gedi^en; deshalb 
stehen auch die Längen. Nur der Leben in die Gesell- 
schalt bringende Wein unterbricht mit seinen beiden Kürzen, 
deren erste betonte den einzigen kleinen Widerstreit in 
den ganzen Vers bringt, und den beiden vor dem Schloss, 
welche das muntere Elinsehenken zeigen, den sicheren 
Gang. Solche Momente gab es sicherlich aoch in mosikali- 
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schem und musikalißch-orchestischem Vortrage. Die alten 
Gesangstücke bei Bellermann, Boeckh, Westphal zeigen 
ausser den Fällen, in welchen Melodie, Wort- und Verston 
auseinander gehen oder doch als zwei Parteien erscheinen, 
auch solche, wo sie sich ganz vereinigen. Auch hier zeigt 
der Inhalt Mannigfaltigkeit oder Einfachheit der Form 
entsprechend. Mochte aber in einem mit Tanz verbundenen 
Liede auch alles sich von dem Takte entfernen und ihm 
widerstreben, so blieb er doch in jedem Augenblicke deut- 
lich und sicher, da die Füsse wenigstens stets ihm treu 
dienten und ihn nie verliessen. 



9. lamben und Trochäen. 



Ar||LiriT€p ÄTViöv öpYiu)v 
ävacca cu|LiiTapacTdT€i, 
Kai ciliZe Töv cauTf)<; xop<iv, 
Kai |ii* dccpaXui^ iTavr)|iiepov 
iratcai t€ Kai xopeOcai. 

Aristophanes. 

Geistliche Lieder .und weltliche Lieder und Scherze 
nebeneinander, wie wir Deutsche und die Völker des 
Nordens, kennen die Völker des Südens und vor allen das 
altgriechische nicht. Dieser Dualismus von uns Neueren so 
wie mancher Orientalen ist ihnen so fremd, dass die Gott- 
heit an der ungebundensten Heiterkeit Theil nimmt. Das 
Volksfest, welches Freiheit, Lustbarkeit und Spott im 
vollsten Masse gewährt, hat der Gott eingesetzt und die 
Gebräuche selbst veranlasst oder nicht selten sogar selbst 
vorgemacht. 

Dass es aber doch Manches gab, was leichtfertig in 
Geberde, Wort oder selbst im Gedanken zu berühren man 
sich wol hütete, lehrten die appr|Ta und infanda zur Ge- 
nüge, wenn wir nicht bei den rufenden Schritten schon 

Bucliholtz, Tanzkunst d. Kurip. 9 



— 132 - 

Rhythmos ist die Freiheit mit der scbliessenden Arsis oder 
dem schlechten Takttheil am Schluss ein Heranziehen des 
Fußses und einen halben Schritt zu verbinden nicht zu 
gestatten. Der Grund liegt theils in der Kürze dieser 
letzten Zeit theils darin ^ dass das iambische Mass nach 
Monopodicn zu messen und zu schreiten ganz besonders 
schwer möglich ist. In den Gesängen der Demeterfeste, 
welche Aristophanes giebt; ist dieser Vers häufig am Schluss, 
oft findet er sich aber auch zu Anfang und stichisch wider- 
holt. In den Fröschen finden sich immer ihrer je zwei 
mit einem Trimeter verbunden. 

ßoijXecöe bfira koiv^ 

CKiüvpujjLiev *Apx^bTiMOV, 

8^ Ittt^tti^ luv oÖK Jcpuce 9p(iT0pa^; usw. 
Die Bewegung der Füsse hierbei ist folgende. Der 
linke Fuss steht wenig hinter dem rechten. Bei der Silbe 
ßoii wird derselbe nach vorn erhoben, bei Xe in kleiner 
Entfernung vom linken niedergesetzt; bei cöe der linke 
nach vorn erhoben, bei bf] ungefähr neben den ruhenden 
rechten gesetzt; bei den Silben ra KOi widerholte der 
rechte Fuss seine vorige Bewegung und bei v^ war Ruhe. 
Dasselbe konnte nach rückwärts und nach rechts auf die- 
selbe Weise ausgeführt werden; nur bei der Bewegung 
nach links begann der linke Fuss. Bei Beginn des neuen 
Verses begann widerum derselbe Fuss, welcher den vorigen 
angefangen und geschlossen hatte, oder auch der linke. 
Dass bei den Bewegungen nach links der linke Fuss den 
Anfang haben musste, ergiebt die Natur der Sache ebenso 
wie umgekehrt bei den Bewegungen nach rechts. Bei den 
Bewegungen nach vorn und rückwärts könnte ebenso der 
linke Fuss als der rechte begonnen haben; dass aber der 
rechte den Vorrang hatte, schliesse ich nicht nur daraus, 
dass die rechte Seite und der rechte Fuss im allgemeinen 
den Alten für besser galt als die linke und der linke Fuss. 
Marius Victorinus spricht nämlich über die Spondeen im 
tragischen Trimeter folgendermassen. Trimetri iamb. aca- 
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talecti genera sunt quattuor ... et tragicum quidem, cuius in 
versu erunt d ex tri spondei^ sinistri iambi; id est, dispari- 
bus pares subditi. Da zu Anfang jeder Dipodie im Trimeter 
der Spondeos stehen kann und von den Tragikern gern 
gesetzt wird, heisst dies nur: der erste lambos jeder 
Dipodie im Trimeter ist immer rechts, der zweite links. 
Was kann dies aber anders bedeuten als: zum ersten 
lambos des Trimeters tritt der rechte Fuss auf, zum zweiten 
der linke usw.? So wurden wirklich iambische Trimeter 
mit Bewegungen der Füsse begleitet, wenn sie nicht dem 
nur gesprochenen Dialog sondern mit Gesang und Tanz ver- 
bundenen Stücken angehörten, wie die vorhin angeführten 
Aristophanischen. Wurde in dem ernsteren Gebrauch der 
beschriebenen katalektischen Tetrapodie daran fest gehalten, 
dass immer wider der rechte Fuss begann, so wechselte 
man doch vielleicht gern mit Fleiss bei heiterem Scherz. 
Beim iambischen Trimeter oder der Hexapodie würde es 
sich von selbst finden, dass immer wieder der rechte Fuss 
den Anfang bekäme. Dass ich den linken Fuss nur unge- 
fähr neben den ruhenden rechten gesetzt wissen will und 
nicht weit von demselben, dazu bewegt mich die Ver- 
gleichung mit den anapaestischen Schritten. Eine lange 
oder doppelte Arsis (wie die Alten sich ausdrücken) gewährt 
Zeit den Fuss einen ganzen Schritt weit vorwärts zu setzen, 
die kurze einzeitige aber nicht. 

Dass man bei den Versfüssen, deren je zwei erst einen 
o hritt oder eine ßctci^ bilden, zu einer auslautenden Arsis 
keine Bewegungen eines Fusses mehr zu denken habe, 
scheint besonders die Art zu bezeugen, in welcher die 
Italer und Römer die rufenden Schritte bei sich ein- 
bürgerten. Ihrem in früher Zeit noch nicht durch kunst- 
sinnige Nachahmer griechischer. Dichter geübten Ohre war 
es unmöglich die Unterscheidung von langer und kurzer 
Zeitdauer an die Stelle der Unterscheidung von betonter 
und unbetonter Silbe zu setzen. Darum nahmen sie nicht 
den wirklichen lepaeeon, die fünf gleichlangen Silben mit 
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Jthvthuios ist die Freiheit mit der schliessenden A 

doiu schlechten Takttlicil am Schluss ein Herp. 

Kusses und einen halben Schritt zu verbir 

gestatten. Der ürund liegt theils in d 

letzten Zeit theils darin, dass das iair 

Älonopodien zu messen und zu sehr*- 

schwer möglich ist. In den Gesär 

welche Aristophanes giebt, ist diesf 

oft findet er sich aber auch zu / 

holt. In den Fröschen finde 

mit einem Trimeter verbun'' 

ßoijXec0€ bflia ko* 

CKi)juiu)U€v 'Apy * ,. 

« , , . xetrapodien 

,^. T» die zweite dersell 

Die Bewegung , , ^ 

r V Fl ♦ ht - ^ ^ wurde so zum It 

. , , 1 i'ripodie. Dies letzte erklärt 

,^ « axiv, V. 2439. Wer den Zusammenh 

Entfernung v . x - 4. 

nach vom ' ,nd Dionysos zu betonen geneigt ist, i 

'*iiAn. dass Lukian Tanz 21 als Glauben 
rechten r '^^ ^ 

^ ^«»'^ Jtalioten berichtet, Priapos, einer der Tita 

n ^^'(ii&^ Daktylen, lehrte den Ares, welchen 
n j^ &n^^ tüchtigen Knaben übergeben habe, zu 
^ ^ tanzen und danach in Waffen kämpfen. A< 
fi^^jg^eAe^' ^0^ immerito iambicum Gradalem qui( 
^ ^öt, Gradivoque Marti augurant, quod grada 
^ aß huius effectu moveantur. Ebendort eine gute 
f^^lfung, wie der rechte Fuss ursprünglich vor ( 
Vjren stehe, zur Länge des ersten lambus derselbe i 
•jer vorrücke, der linke bei der des zweiten nicht g 
treit, dass er den rechten einholte. Hunc pedem 
j'^ßibicum gressum prisci Apuli Daunium a duce suo Da 
prodiderunt. 

Ehe die Griechen als Lehrmeister gehört wur( 
herrschte in der römischen Poesie allgemein der Saturnit 
Takt und also auch im Drama. Dass aber bei den ältei 
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dem zweimaligen starken und einmaligen schwächeren 
Stampfen an, sondern setzten ein für allemal an seine 
Stelle den, welcher auch in Griechenland bei der Demeter 
und anderer Götter Weihen eintrat, den iam bischen kata- 
lektischen Dimeter oder die katalektische Tetrapodie. 
Dieser Vers zweimal genommen gab ihnen den Satumischen 
Takt, nach welchem die Salier und Aryalbrüder Mars und 
Hercules zu verehren und zu beschwören pflegten. In 
jeder betonten Silbe wurde der Boden gestampft, indem 
man sich in der angegebenen Weise vorwärts bewegte. In 
dem Arvalliede 

enos Lases iuvate, enos Lases iuvate, enos Lases iuvate, 
wird jeder Halbvers dreimal widerholt. Erst später, als 
man sich für die Verbindung von je zwei Tetrapodien zu 
einer Zeile entschieden hatte, verlor die zweite derselben 
allmählich die Arsis zu Anfang und wurde so zum Ithy- 
phallikos oder zur troch. Tripodie. Dies letzte erklärt gut 
und anmutig Ter. Maur. v. 2439. Wer den Zusammenhang 
des Priapos und Dionysos zu betonen geneigt ist, dem 
dürfte es gefallen, dass Lukian Tanz 21 als Glauben der 
Bithyner und Italioten berichtet, Priapos, einer der Titanen 
oder Idaeischen Daktylen, lehrte den Ares, welchen ihm 
Hera als einen tüchtigen Knaben übergeben habe, zuerst 
vollständig tanzen und danach in Waffen kämpfen. Aehn- 
lich Diomedes: non immerito iambicum Gradalem quidam 
nuncupant, Gradivoque Marti augurant, quod gradariae 
pugnae hüius effectu moveantur. Ebendort eine gute Be- 
schreibung, wie der rechte Fuss ursprünglich vor dem 
linken stehe, zur Länge des ersten lambus derselbe noch 
weiter vorrücke, der linke bei der des zweiten nicht ganz 
so weit, dass er den rechten einholte. Hunc pedem vel 
iambicum gressum prisci Apuli Daunium a duce suo Dauno 
prodiderunt. 

Ehe die Griechen als Lehrmeister gehört wurden, 
herrschte in der römischen Poesie allgemein der Saturnische 
Takt und also auch im Drama. Dass aber bei den ältesten 
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Versuchen auf der Bühne der Schauspieler im Dialog seine 
eignen Worte auf die erklärte Weise mit Tritten begleitete, 
ist Ovids Meinung. In der Beschreibung des Schau- 
spiels, bei welchem der Baub der Sabinerinnen statt fand, 
sagt er:. Während der etruskische Flötenspieler die rohe 
Weise angab, trat der Schauspieler dreimal den geebneten 
Boden. 

rüdem praebente modum tibicine Tusco 
Ludius aequatam ter pede pulsat humum. 
Wenn irgend ein Vers mit seinen Tritten, so war diese 
katalektische Tetrapodie in den verschiedensten Abstufungen 
von Ernst und Scherz zu verwerthen. Dazu trugen bei ein 
entsprechendes ^eitmass und entsprechende Haltung des 
Leibes und Geberden des Hauptes imd der Hände. Leicht 
wird man sich einen bei weitem übermütigeren launenhaften 
Vortrag als den oben geschilderten vorstellen, leicht auch 
ein gerades steifes Schreiten wie das der Salier auf Bild- 
werken dem Rhythmos nicht widersprechend finden. Bei 
Alkman findet sich unser Vers nicht häufig und nicht 
stichisch wie bei Bergk Lyriker S. 830 töv Ikto TTu)Xu- 

beUKIl^ . . . ITTTTWV T€ TÖV KOpÜCTttV . . . SXXu)^ T€ Tlü^ dpiCTU)^ 

usw. Einen ähnlichen Erfolg giebt ein Nachspüren bei 
den übrigen älteren Lyrikern und bei den Tragikern. Wie 
volksthümlich und beliebt er aber doch war, zeigt Aristo- 
phanes mehr als wenige spärliche Volksliederproben, wie 
das Tu))Li6V ei^ 'AOrjva^. Kein verächtlicher Beweis ebendafür 
scheint auch daraus herzuleiten, dass die Anakreonteische 
Muse vermöge der sogenannten Umbrechung ihren Haupt- 
vers, welcher aus zwei lonikern besteht y.^±^y.^±- ötto- 
TTivovTe^ dv fijLivoi^, mit Vorliebe in diese unsere katalek- 
tische iambische Tetrapodie verwandelt hat. Hephaestion 
und Tricha berichten, dass sie von den Alten geradezu 
das Anakreonteische Mass genannt wurde. Rossbach und 
Westphal meinen, dass sie sogar das ursprüngliche sei, 
woraus die loniker erst hervorgingen. Zahlreiche gewiss 
volksthümliche Lieder sind ausschliesslich in derselben 
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gedichtet, in anderen mehr iohischen findet sie sich ver- 
einzelt wie 

^s. j. w wv. i w cpGövov ouK oTba baiKTÖv. 

WS. j. ..•-. V. i w cpiXoXoiböpoio tXuüttti^ 

oiw»w_w (peütiw ß^XejLiva Kouqpd. . 

Die Frage nach dem iambischen Schritt zu den Stellen, 
wo sich die Dichter die Länge des starken Takttheils in 
zwei Kürzen zu zerlösen entschieden haben, darf, wenn 
dem Erklärer nicht der Vorwurf der Ungleichheit gemacht 
werden soll , nur ebenso als bei den* Anapaesten und Kre- 
tikem beantwortet werden. Wirklich aber ergiebt eine 
sorgfältige Beobachtung der Texte einen so erfreulichen 
Beleg, dass durch denselben sogar die Sache bei jenen 
Füssen noch sicherer wird. Ich denke gern an Boeckhs 
Worte und besonders gern an die mir lebendig im Ohre 
tönenden seiner Vorträge. Deshalb erinnere ich hier an 
die achten Zeilen der Strophen in der ersten Olympischen 
Ode des Pindar. Ö6€V ö 7roXuq)aTO^ ö)iV0^ d)Liq)ißdXXeTai . . 
voov usw. ^60s.c?uv._w-s.^v._. Die Auflösungen in den 
ersten beiden lamben der Hexapodie, sagt der grosse Aus- 
leger, dienen dazu die Schnelligkeit des in derselben ge- 
sagten lebendig darzustellen: wers nicht glauben will, 
betrachte den Inhalt jedes dieser Verse. Die Bichtigkeit 
dieser Worte ist augenscheinlich. Nun stelle man sich 
aber vor, wie ein Choreut oder viele zugleich zu diesem 
Rhythraos bei der zweiten und dritten Silbe mit dem 
rechten Pusse zweimal kurz auftreten, zur fünften und 
sechsten ebenso mit dem linken, und frage sich, gleichviel 
ob diese Bewegung gerade aus oder halb nach rechts oder 
halb nach links oder auf der Stelle statt finden sollte, ob 
Schnelligkeit und Lauf symbolisch deutlicher zur An- 
schauung kommen könne. Sollte jemand dies zu bejahen 
geneigt sein und lieber zur zweiten und dritten Kürze 
jedes in einen Tribrachys aufgelösten lamben ein leichtes 
Auftreten des rechten und linken Fusses wünschen, so 
würde ich darauf aufmerksam machen, dass so die Ordnung, 
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nax^h welcher die geraden Stellen der Verse mit dem rechten, 
die ungeraden mit dem linken Fusse zu treten sind, wenn 
auch nicht in diesem, so doch in manchem anderen Verse 
gestört werden würde. Doch das verdoppelte Berühren 
des Bodens obgleich mit demselben Fusse ist ein vortreff- 
liches Sinnbild für schnellen Lauf und die Alten ver- 
standen diese Sprache zu wol, als dass ihre Schauspieler 
bei ähnlichen Gelegenheiten langer von der Stelle fördern- 
der Schritte bedurft hätten. 

Die erstere als die richtige Annahme aufrecht zu er- 
halten dürfte eine Vergleichung des Saturnischen Taktes 
und Trittes der Italer mit dem griechischen lepaeeon be- 
hülflich ^ein. So roh jenen nämlich Horaz und Ovid 
nennen mögen, besitzt er doch schon bei aller Missachtung 
der Silbenlänge und Kürze, und obgleich der schlechte 
Takttheil zuweilen ganz auszufallen zuweilen durch zwei 
Silben gegeben zu werden scheint, ebenso wie die griechi- 
schen Verse die Zertheilung des schweren Takttheils. Die 
Zeile von Naevius Grabschrift: 

itaque postquämst orcino 
träditiis thensaüro 
wie andere ihr ähnliche musste genau wie jeder Saturnische 
Vers getreten werden und zu den Silben itäque konnte nur 
der rechte Fuss statt einmal fest schnell zweimal hinter- 
einander auftreten. Bei dieser Modifikation bleibt alles 
Wesentliche in guter Ordnung und es ist doch das ter 
pulsäre humum richtig zu erkennen. Aber, wenn ich taque 
vom rechten und linken Fusse anschlagen lasse, ebenfalls? 
Nicht nur mit dem guten Rechts und Links, sondern auch 
mit dem ter pulsare hört es auf diese Art für den Zuschauer 
auf 5 und das würde er bei einem durch Sitte und Religion 
befestigten Gebrauch auch ohne alles feine Gefühl für 
Kunst sehr übel genommen haben. In der beschriebenen 
Weise dagegen blieb der Dreischlag ein Dreischlag, mochte 
eins oder das andere Auftreten halbirt sein oder nicht; 
ebenso gut als der griechische lepaeeon von Euripides mit 
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Zertheilung der schweren Tritte geeignet bleibt den ApoUon 
selbst herbeizurufen und zum Gehör zu zwingen: -^^ - -j.- 
cu hk KiOdpcji xXd2!€i^, & KaKÖ^ euvariüp und ähnliches ruft 
in ihrer Angst die durch Unglück zur Beschwörung und 
Gotteslästerung geführte Kreusa. Kurz die Annahme: dass 
die Kunst des Dichters in der Häufung von Kürzen vom 
Chor nicht in helleres Licht gesetzt sei, ist schwerlich zu 
glauben und anders als durch doppeltes Aufschlagen mit 
demselben Fusse geht es nicht, — diese Annahme bewährt 
sich auch bei den lamben. 

Dass Demeter und Kora recht eigentlich die Gottheiten 
des iambischen Trittes sind, beweist auch deutlich die 
Nachricht des Athenaeos, dass die Syrakusaner und Sike- 
lioten diese Tanzart allen anderen vorzogen: diese Insel 
war, wenn nicht das Geburtsland wie jener Göttinnen so 
auch ihres Verses und Tanzes, doch der Liebiingsaufenthalt 
derselben. Die allgemein gerühmte Munterkeit und der 
Witz dieses Volkes äusserte sich durch dieses Organ be- 
sonders gern. Wie hier und auch anderwärts beim harm- 
losen Scherzen der Jugend unser .Takt und Tritt verwendet 
wurde, dürfen wir uns ungefähr an dem Blumenliedchen 
deutlich machen, welches der ebengenannte uns aufbewahrt 
hat. fjv bl Ktti Trapd TOig ibiuiTai^ fj KaXoujii^VTi fivGeiia. 
lauTTiv be uipxoOvTO iiezä Xßeiu^ Toiauniq )lii)liou)li6voi xai 
X^TOvie^. 

TTOO )L101 TCt ^Ööa, TTOÖ |L101 Ttt Itt, 

TTOÖ )Lioi TOt KttXd ceXiva; 

Tttöi Td ßöba, Tttöi Td ta, • 

Tttbi Td KttXd cAiva. 
Die zweite und vierte Zeile sind keine anderen als die 
katalektische iambische Tetrapodie; die erste und dritte 
aber sind akatalektisch. Die Länge jedes zweiten Fusses 
ist immer in zwei Kürzen aufgelöst, denn xaXd hat hier 
ebenfalls die Stammsilbe kurz. Zu den Wörtern ^6ba, la, 
KaXd tritt also der linke Fuss. neben oder fast neben dem 
rechten zweimal kurz auf. 



— 139 — 

Obwol es als sicher angesehen werden darf, dass die 
Trimeter des Dialogs in den Dramen nicht mit taktmässiger 
Bewegung der Füsse verbunden waren, dürfen wir doch 
nicht glauben, dass dieser Vers, nur wenn er einzeln in 
melischen Stücken sich fand und vielleicht lieber als Hexa- 
pödie zu bezeichnen ist, mit Tanz verbunden war. Er 
wurde von Phallosträgem mit dem sogenannten Ithyphalli- 
kos verbunden und auch stichisch im Verein mit Musik 
und Tanz (nach Semos Zeugnis bei Athen., welcher den 
iambischen zu den ruhigeren Tänzen zählt) benutzt. Still, 
sagt er, kommen sie durch die Hauptthüre herein und 
wenn sie in die Mitte der Orchestra gekommen sind , machen 
sie eine Wendung zu den Zuschauem und sagen. S. 622 
ol bk l9uq)aXXoi KaXoOjuevoi TrpociuTreiov jLieOuövTiuv ?xowci 
Kttl lcT€q)dvurvTai x€ipibaq dvOivd^ fxovie^* xitwci öfe xpöjvxai 

)Ll€COX€UKOl^ Kttl TTCpieJwVTai TQpaVTTVOV KaXuTTTOV aÖTOuq 

jLi^XPi Tibv cq)uparv. ciTq bfe öid toO ttuXwvo^ elceXOövTC^ 
örav KttTd )li^ct]v ttjv öpxrjcTpav T^viüvrai, dTriCTp^q)ouciv ei^ 
TÖ O^arpov X^TOVTC^ 

dvctTCT' dvdT€T€ 7TdvT€^, cupuxujpiav 

dO^Xei ydp 6 Geöq öpGöq kq)ubujjLi^vo5 

öid fi^cou ßaöiSeiv. 
Die Wendung zu den Zuschauem wird vor allem darin 
bestehen, dass der Chor nicht, wie er gekommen, schmal, etwa 
drei Mann breit, und mehr tief aufgestellt bleibt, sondern 
sich in die Breite dehnt, sodass keiner durch einen vor 
ihm stehenden verdeckt ist. Zugleich aber wird uns an 
dieser Stelle wenigstenö eine Theilung des Chores oder ein 
grösserer Zwischenraum in der Mitte der gegen die Zu- 
schauer offenen Bogenlinie nach dem Inhalt des letzten 
Verses, 'der Gott will mitten hindurch schreiten', anzu- 
nehmen sein. Sogar um feindselig einander- gegenüber zu 
treten bilden sich zwei Chorhälften in den Acharnem 557. 
Jeder der ersten beiden lamben des ersten Verses hat das 
doppelte Auftreten ; von dem dritten nur der zweite ; denn 
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TTevO^u)^, 
8^ Tdv ÖTiXuTevf] CToXdv 
5 vdp9T]Ka T€ TTicTÖv "Aibav 
IXaßev euOupcov 
TttOpov TrpoTiTTlTfipa CU|LI- 

q)opd^ Ix^v. 
ßdKxai Kabfiieiai^ 

TÖV KttXXiviKOV KXeivöv Ö€- 
7TpdHaT€ 

10 ei^ TÖov, el^ ödKpua. 
KaXö^ dTÜüV ^v a\')LiaTi cto- 

Zoucav 
Xepa TrepißaXeTv t^kvou. 
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IW kritische Takt| mit welchem beide Lieder be- 
^iuueu^ $chIioi^t bei Kuripides auch, während Sophokles 
hit^rvu s^oiuom Inhalt gemäss zwei iambische katalektische 
'IVtrap^nlion gt^wältlt hat« Der von uns besprochene Klang 
uml 8i'hntt der IVaietermvsterien konnte ihm bei seinem 
UtHlai\kou vom loibhaftigen Schauen des Wunders, wie es 
uur don Kpoptxm lu Theil wurde» durch keinen anderen 
«^r^et^t wt>nlt^iu Da^eg^i^ lässt Euripides seine mit Blut 
iHkfi^^t^t^n Hakchautiun«» lu dem kri^mschen Tanze 
«urüvkki>hr^A\. IMo iambischen Trimeter V. 7 u. 9 bei 
b^m(vid<e^ 4ml durch die Längen zu Anfang der ersten 
Inndt^ii l^i^KHÜeu al$ $^>Krhe charakteri&irt, wükrend man 
\W S\^)>hvxk)et^ ihtteu eixt^pn^^hei^ie V. 3 u. II, da sie 
Hu^ x\4u^u laittln:^ ^baut ^iitd. Itur Uexapodien zn hahen 
vx^jNt^'^ikl »^u k\^«iai^^ ^bw\>I ders«*lW Dieliter skk des 
iVMiH^Mti^ ^ill ^^^«Mid^^«»)^ itt m<£b$cii!eiL Sdekcn aoBst be- 
UW^U IW Uk4 d^ iS^phvkiü» Zitt^ ea» szekr keitcfe 
W^AsWx viU ^^^ 9tMüt ^^ü ;ii3s$äc&läigt: das 4» Eanpides 
^^NOititi^ uj^i;^ ^ir«)ft$iMtti^v ^fe^ dtfr Fiitttd ^ hawuMife fc, Deshalb 
Imm «^TT^i^i^iMM^ ^w^mtMd d^SL ^^«)^[^ill: :$pc^Kh0Bi!äit. Ckfaeü be- 

iMHEid ^: d^^ t;»:^^^ 4i»ii$«»r Wdit»! E^miuiL iouipft »k an 
<HJtjK^ t^^v'&i^AS gbt)ii$:$«ftt K.ttei^ mia ££htfbQii^ «i» 
F^i>$;$«^ ih^i»nj^k^ wi£d> ditf tK»d»m Libxgffft ans 
g^kiiWihw: d»ffr 4wttti»r 3stt ^mm ;iim^iiasQ»:h!d 
t^r»^^^w• Vi;jr^ tO^ i>«ä S^(iaQkiin$^ i^c wie Vtss '^^ boi Em- 
ri(nd<^ dbt i^;^i^u%üiiiijt^ a%»)r ^iu Iit{p*iiMiL: dacsm: iaafgt 
it»r btiwJi; Ih^tam Vtffi$«) :^Hdti i»nr Inhait bäiffir JLieAer. 
Alfi^ ri^iici^ F^k^atSirttt k*Jüit«ni cmut) oa^ £pipii&^pnib nncbt 

\^ Aw^imai lau^ . in^^ ^wtütt) Miit läfiat ^»iiiit tflcaat: SSfe^ 
jut ^itu* ^wtÄttm ^u ;)ia*:)r >ilb^ vttnsisaawiUMn* 

:*&»( :üais *^, kmiu uau :Hi;a uicac wnmojm ^(m^icmi? 
litrcu ieu .eicticeiii iarnui^iittu Untttcaritt ian^dbraufifi sm 
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welcher in seinen Weihen den Ithyphallikos oder den 
trochaeischen Dreischritt aufkommen sieht. Dieser ithy- 
phailische Dreischritt, begleitet von Worten, welche nach 
einer trochaeischen Tripodie gemessen werden, ist sogar 
genau derselbe als der zu der iambischen Tetrapodie ge- 
hörige. Die die erste Erhebung des rechten Fusses be- 
gleitende unbetonte Silbe ist hier nur verschwunden und 
giebt so dem ganzen heiligen Brauch etwas bündigeres, 
so dass je nach der Verwendung das Heilige herber und 
einfacher oder die übermütige Lust noch rascher und 
kecker sich zeigt. 

Die Verbindung des Gottes und seiner Weihen mit 
diesem Takt ist allein schon durch den Namen des letzteren 
gesichert. Auch fehlen nicht bestimmte Nachrichten, dass 
er bei den Umzügen mit dem Phallos gebraucht wurde und 
eigentlich aus dem Rufe BdKxe, BdKX€, BdKxe entstanden 
sei. Da nach der Uebereinstimmung der besten Kenner 
der alten Metrik iambisches und trochaeisches Mass durch- 
aus eins ist, kann auch über die Bewegung der Füsse zu 
diesem BdKxe, Bdxxe, Bdxxe kein Zweifel sein, nämlich 
dass sie wenigstens im wesentlichen genau die war wie 
zu ßouXecOe {>f)Ta koiv^, also der kretischen ähnlich, aber 
unterschieden von ihr dadurch, dass alle drei Schritte 
gleich lange dauerten und nicht wie bei dieser der mittelste 
der schwächste und kürzeste war. Von der iambischen 
Bewegung unterschied sich die trochaeische vielleicht noch 
dadurch, dass der erste Schritt die beiden anderen durch 
stärkeres Hervorheben übertraf. 

Welcker in seinem trefflichen Aufsatze 'Epoden oder 
das Besprechen' tadelt den Porphyrios, dass er in seinem 
Leben des Pythagoras die Epoden, deren Zauber im Wort, 
in den unverständlichen Formeln und nicht im Tone der 
Stimme gelegen, mit der Musik, welche in einzelnen viel- 
leicht berühmten Fällen wol auf krankhafte Zustände ge- 
wirkt haben möge, verwechselt. Porphyrios sagt nämlich: 
*er heilte körperlii^h und geistig Kranke theils durch Be- 
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sprechung und Zauber theils durch Musik; denn er hatte 
Lieder, welche Leibeskrankheiten heilten, und indem er 
sie sang, half er den Kranken auf: andere machten Trüb- 
sinn vergessen, besänftigten Zorn und benahmen unnatür- 
liche Begierden'. Kd)LivovTa^ xe xd ob^xaTa dOepaireue Kai 
räq ipuxci? öfe vocouvTtt^ TrapejiuGeiTo KaOdTiep Iqpajiev tou^ 
)Lifev diTtübaT^ Ktti )LiaT€iai^ tou^ bk ihoucikQ' fjv t«P ctuTip 
jli^Xt] Ktti TTpö? vöcou^ cui|LidTU)v TTaiüüvia, & ^Tr(jtbu)v dvicxri 
Tou^ KdjivovTa?. ?iv S Kai Xuitt]? XrjGTiv elpTdCexo Kai öpTCi^ 
iTTpduve Kai dTTiOuiiiia? diÖTrou^ dHijpei. So sehr man Grund 
haben mag das beschriebene Verfahren dieser oder jener 
Person des Alterthums abzusprechen, so reden doch in 
dieser Sache überhaupt, dünkt mich, diese Worte so, dass 
nichts sicherer sein kann. Nämlich die Besprechungen, 
schliesse ich und sehe ich hier bethätigt, als von ältester 
Zeit her dichterisch, werden nicht nur ursprünglich mit 
Verskunst sondern auch mit Gesang und Tritten verbunden 
gewesen sein. Dass das Wort iTrujöö^ den Tragikern und 
andern geradezu bezaubernd im Guten und Bösen sei, zeigt 
der Genannte. Wenn man nun denkt, dass Archilochos 
der Erfinder des Epodos oder des kleinen Anhängeverses 
in der lyrischen Poesie durch Herübernahme der tro- 
chaeischen akatalektischen Tripodie aus den volksthüm- 
lichen Feiern des lakchos wurde, so ist es wol nicht 
schwer sich diesen Vers auch als ein Zaubermittel mit 
seinen Tritten in früherer Zeit verwendet zu denken 2). 
Wie sehr sich Archilochos zum Dienste des lakchos hin- 
gezogen fühlte, wissen wir daher, dass er lobakchen ge- 
dichtet hat, wenngleich die Bruchstücke, welche wir 
haben, vielleicht nicht acht sind. 

Dass Trochaeen insbesondere Tetrameter von den 
Dramatikern um eiliges Heranschreiten zu begleiten ge- 



2) Hieran erinnert Aristophanes in den Thesmophoriaznsen. 
ILi^Öc^, iKvoO|Liai c' "Epiüc;, Kai iroiiicov töv6' ^<; €Övi?|v ti?)v i^i]v 
iK^cOai. 
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braucht werden, erinnert ein alter Ausleger zu Aristophanes 
Acharnern. Auch dies , was durch die Beispiele der Texte 
noch unterstützt wird, stimmt zu unserer beschriebenen 
Bewegung durchaus, obgleich z. B. legitime Anapaesten 
offenbar besser im Gehen fördern würden. L. Schmidt in 
seiner Schrift über die Parodos bemerkt schon, dass durch 
CTTOubri mehr ein mühevolles Vorwärtsstreben als ein wirklich 
leichtes Vordringen bezeichnet wird. Damit stimmen jene 
Worte T^TpaiTTai bi, tö jn^ipov TpoxaiKÖv irpöcqpopov Tri tüüv 
biu)KÖVTUJV T€pövTU)v CTTOub^ üborcin, damit auch die 
Eile des unglücklichen Philoktet bei Sophokles. Aber 
auch die Könige in ihrem Unwillen wegen einer Unbill 
herbeieilend zeigen nach der Vorliebe der Tragiker diese 
eilfertig sich widerholenden wenig fördernden Schritte, 
bei welchen der eine Fuss gegen den andern bevorzugt 
scheint. Theseus in Soph. Oed. Kol. 887 in seinem Opfer 
durch das Geschrei des Chors gestört kommt seinen Gast- 
freunden beizustehen in dieser Weise herbei. Was kann 
aber schöner sein als der aus seinem Zelte durch den 
Hülferuf des Alten, welcher mit einem Briefe seiner Ge- 
mahlin und Tochter entgegeneilen soll, hervorgerufene 
Agamemnon des Euripides und der gegen ihn eifernde 
Bruder MenelaosV Ob und wie diese Bewegung in dem 
76 Tetrameter langen Wortwechsel fortgesetzt werde, auf 
diese Frage dürfte schwer zu antworten sein. Wer aber 
den Beispielen und der Meinung des Scholiasten zum Trotz 
die dem Verse sich anschliessende Bewegung unpassend 
finden sollte, dem ist zu erwidern, dass es Sache der 
Schauspieler und Choreuten war aus dem durch die Tanz- 
kunst gegebenen das, was dem Zwecke des Dichters ent- 
sprach, zu machen^). Wie viel Freiheit in dieser Hinsicht 
das Versmass und der Takt liess, zeigt so deutlich wie 



3) L. Schmidt bedenkt sich nicht in den Spondeen, welche der 
3. und 4. Zeile des Theseus bei Sophokles untermischt sind, ein Nach- 
lassen der Eile in den Schritten des Königs zu erkennen, weil die 
ersten beiden rein trochaeisch sind. 

Buohholtz, Tanzkunst d. Enrip. 10 
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vielleicht nur möglich eine Stelle des Aristophanischen 
Friedens, wo in den ersten von vierzig trochaeischen 
Tetrametem der Chor auf eine freudige Nachricht herbei 
eilt und nach den ersten zwanzig Versen in seiner Freude 
so ausgelassen wird; dass er zum grossen Verdrusse des 
Trygaeos zu tanzen anfängt und sich nicht weisen lassen 
will. Trygaeos ruft, es sei Zeit die Friedensgötter her- 
vorzuziehen und alle sollten zu Hilfe herbeieilen, 
dXX* Ä T€UJpToi KfijLiTropoi Kai T^KXOveq 
Kai ÖT]|LitoupToi Kai |li^toikoi Kai S^voi 
Kai VTiciuüTai, beOp' Tt' üB Trdvreq Xci!}), 
fhq rdxiCT* äjuaq Xaßövxe^ Kai |lioxXou^ Kai cxoivia* 
vOv xdp HM^v dpTrdcai irdpecriv dTaOoö baijiiovoq. 
Xop. beOpo TTd^ X^p€i irpoeüiLiujq €u6u xf]? cwiripia^. 

iL TTav^XXT]V€^ ßoTi6ricu)|i€V , eiTrep 7TumoT€, u. s. w. 
Der iambische Trimeter des Dialogs herrscht noch 
bis zum dritten der angeführten Verse des Trygaeos. Da, 
mitten im Satze verlässt derselbe diesen Takt um im 
trochaeischen Tetrameter das Herbeieilen der gerufenen 
Landleute zu begleiten und dieselben rücken in dieser 
Weise im folgenden bis 320 zu ihren eigenen und des 
Trygaeos Tetrametem vor und auf diesen los. Dieser 
sucht ihr Jubelgeschrei durch Erinnerung an den Höllen- 
hund Kerberos oder Kleon vergebens zu hemmen; die 
Lust des Chors wächst vielmehr so, dass sie aus dem An- 
dringen auf Trygaeos in ein lustiges trochaeisches Schreiten, 
wahrscheinlich nach rechts und links, übergehen. Die 
Bewegungen sind mit grosser Kunst und ziemlich genau 
von 330 — 334 angedeutet. Der Natur der Sache gemäss 
filngt derselbe Fuss, welcher in einem Tetrameter das 
herrschende Auftreten hatte, auch im folgenden wider an 
und behält diese Herrschaft. So geschieht es hier wirklich 
immer in je zwei Versen: in dem folgenden Paare löst 
der andere Fuss den ersteren ab, damit die Bewegung, 
welche nach der einen Seite hin stattfand, nicht ins Un- 
endliche dorthin weiter gehe, sondern nun umgekehrt 
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werde. In Vers 328 beginnt der Chor mit der Versicherung, 
dies solle das letzte sein, noch einmal von links nach 
rechts zu tanzen und der so* zufriedengestellte Trygaeos 
setzt selbst die zweite zu der genannten Bewegung nach 
rechts nötige Zeile hinzu in der Ueberzeugung bei dieser 
Schlusserinnernng- ^so weit und nicht mehr' werde der 
Tanz sein Ende haben. Der Chor hat aber nicht wie 
Trygaeos vergessen , dass er 320 überhaupt mit dem rechten 
Fusse nach rechts zu tanzen angefangen und dass also zu 
der Bewegung nach rechts auch die nach links gehört, 
und fährt daher dem Trygaeos erklärend, er, d. h. der 
Chor, sei ja sonst nicht von Nöten, zu dem folgenden Vers- 
paare nach links zu tanzen fort. Dass er an dieses Ende 
den fröhlichen Anfang einer neuen Bewegung nach rechts 
knüpfen könne, lässt der Lustspieldichter mit reifender 
Anmut durch die verdrossene nur einen halben Vers 
lange Erinnerung des Trygaeos 'ihr hört ja noch nicht 
auP fast veranlasst werden. Djenn an den Schluss 'ja 
beim Zeus' fügt der Chor 'nur noch dieses nach rechts, 
dann soUs genug sein' und als dies Trygaeos mit seinem 
Verse gewährt und begleitet, setzen sie das Linke als 
notwendig zum Abschluss gehörige dazu. Auch die Art 
der Bewegungen, mag sie immerhin dem Charakter des 
Lastspiels entsprechend nn den dreisten Kordax erinnern, 
ist nicht undeutlich, so dass sie unsere Auffassung des 
trochs^eischen und iambischen Schreitens rechtfertigt, be- 
sohrieben. Das dXKUcat bedeutet das vielleicht mit einem 
Schleifen über den Boden verbundene Nachziehen des 
linken Kusses bei der Bewegung nach rechts, in welcher 
der rechte Fuss herrscht, und des rechten in der entgegen- 
gesetzten Richtung. Das Werfen des Schenkels und zwar des 
rechten in der Bewegung nach rechts, in welcher derselbe 
herrscht , bezeichnet ein höheres Erheben des herrschenden 
Fusses und Beines zum kräftigeren Auftreten, damit zu- 
gleich diese Herrschaft und der ganze Takt um so deut- 
licher und das ganze Bild der Ausgelassenheit um so 

10* 
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lebendiger werde. Auch unsere Zurückfiibrnng des iam- 
bischen und trochaeiscben Tanzes auf Demeter und Kora 
und Dionysos zu sichern trägt dieser artige der Lust 
an Eirene geltende Tanz des Komikers bei. Denn die 
Verbindung dieser Gottheit mit den zuerst genannten zeigen 
die Mythologen und Arehaeologen. 

Was Aristoteles von der grösseren Würde des iam- 
bischen Trimeters den Trochaeen gegenüber sagt und 
dass der letztere Fuss sich mehr zum Satyrspiel^ zu Kor- 
dax und Tanz überhaupt schicke,, kann unseren Satz von 
der Gleichheit oder Identität beider Takte und Tanzarten 
nicht anfechten. Worin die grosse Würde des Trimeters und 
zwar des tragischen und des nicht getretenen Trimeters 
liege, ist von anderen zu erklären versucht worden. Wenn 
derselbe aber Tanzvers war, so näherte er sich den tro- 
chaeiscben Rhythmen sowie die übrigen iambischen ausser- 
ordentlich und die Tanzart mag man sich dem Inhalt ge- 
mäss in Wendungen nach rechts und links, in der Haltung 
des Leibes, in der Höhe der Erhebung des Fusses, in Ge- 
berden der Hände und des Kopfes, kurz in allem was 
wir nicht wissen können, bei beiden so verschieden als 
möglich denken: in der oben beschriebenen Hauptsache 
waren beide eins. 

Was von der Auflösung der Länge des lamben ge- 
sagt ist, gilt also auch hier. Doch will ich an dieser Stelle 
der kyklischen oder logaoedischen Verse Erwähnung thun. 
Bei einem anapaestologaoedischen Verse wird leicht im 
Tanze der Uebergang aus dem einen Versfusse in den 
anderen nachgeahmt. Statt der langsameren ernsteren 
Erhebung des Fusses und Beines vor dem Niedersetzen 
zur Länge beim Anapaesten folgt beim letzten iambischen 
Fusse das raschere Auftreten. Ist aber wirklich dakty- 
lischer Schritt zu Anfang eines Verses vorhanden, so wird 
es die Gleichmässigkeit verlangen, dass ein dem Daktylen 
nachfolgender Trochaeos nicht nur ein Auftreten habe, 
sondern auch mit der Kürze ein leichtes Berühren des 
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Bodens mit dem anderen Fusse verbinde; steht dagegen 
statt eines der Daktylen ein Choreos , d. h. ein Tribrachys, 
so kann kein Zweifel sein^ dass derselbe dem Daktylos 
auf das ähnlichste getreten wurde^ nämlich dreimal mit 
den Spitzen der wechselnden Füsse. Dass hierüber kein 
Zweifel sein könne, beweisen die Stellen tragischer und 
besonders Euripideischer Chorlieder, in welchen dem 
Daktylos antistrophisch ein Tribrachys gegenüber steht. 
Nur eine genaue Beobachtung des jedesmaligen Textes 
aber kann bestimmen, ob ein Tribrachys auf trochaeische 
Art oder dem Daktylos ähnlich zu treten sei. Noch 
schwieriger dürfte die Frage zu beantworten sein, welche 
Änapaesten in melischen Stücken ^, B. in anapaestischen 
Pentapodien nach Art eines umgekehrten Daktylos ge- 
tanzt worden und wo also auch eingemischte lamben und 
iambische Tribrachen auf entsprechende Weise zu treten 
seien. 

Dagegen ist die Behandlung der von G. Hermann 
sogenannten Basis einfach. Ein Vorschlag, welcher in 
einem Trochaeos oder Spondeos, seltener in einem Tribra- 
chys besteht und nicht über drei Zeiten enthält, kann 
zjijnal vor einer trochaeischen Reihe hur durch starkes 
Aufschlagen bei dem guten Takttheil mit demselben Fusse, 
welcher die nächste Reihe beginnt, also in der Regel dem 
rechten, bezeichnet werden. Ein solcher Vorschlag gab 
der folgenden Reihe gleichsam eine doppelte Kraft. Noch 
schöner wird dies erreicht, wenn die guten Takttheile, 
wie dies der alten Musik und Taktlehre leichter als der 
unseren möglich war, sich unmittelbar berührten, wenn 
statt der trochaeischen Basis ein einzelner lambos vor 
eine mit dem guten Takttheil beginnende Reihe trat. In 
diesem Falle fand unmittelbar hintereinander möglichst 
ohne jeden Zeitverlust für das Erheben ein zweimaliges 
Stampfen mit demselben, also in der Regel rechten, Fusse 
statt. In welchen Fällen freilich bei dem vorschlagenden 
Trochaeos und lambos auch der schlechte Takttheil durch 



ä 
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ein leichtes Berühren des Bodens mit dem andern Fusse 
bezeichnet wurde und der vorschlagende Tribrachys statt 
bei den ersten beiden Kürzen zweimaliges Berühren des 
Bodens mit demselben Fusse und der Ruhe bei der dritten 
Kürze die dem Daktylos ähnliche Bewegung hatte ^ wird 
widerum schwer zu bestimmen sein. 



10. Dochmien, loniker, Choriamben. 

» Agamemnonius scaenis agitatus Orestes, 
armatara facibus matrem et serpentibus atiis 
cum fugit, ultricesque sedent in limine Dirae. 

Vergil. 

Jene Meister, welche die lamben und Trochaeen der 
Weihen und Volkslustbarkeiten der Demeter und des 
Dionysos kunstmässig als Diener dieser Gottheiten aus- 
bildeten, übersahen auch schon in den frühesten Zeiten 
nicht den spöttischen Charakter derselben und die Hin- 
weisung auf die Widersprüche im menschlichen Leben; 
wie so mancher stolz beginnt um lächerlich oder kläglich 
zu enden. Dafür bürgen schon die ältesten Namen wie 
Archilochos und Hipponax. So zeigt die Länge in dem 
letzten Fusse des iambischen Trimeters, an der Stelle wo 
die sonst unerlässliche Kürze dem ganzen die grösste 
Munterkeit und Kraft giebt, mit einer langsam schleppen- 
den Nachziehung des Fusses und mit sonstigen ein 'o weh' 
darstellenden Geberden verbunden deutlich den einem guten 
Beginn oft nachfolgenden hinkenden Boten. Sollte das 
Unheil kein von selbst gekommenes erscheinen, sondern 
ein verdientes, von einem Anderen bereitetes, vielleicht 
von dem Dichter oder Vortragenden selbst gedrehtes sein, 
so erlaubte man sich wol gar statt einer Vernachlässigung 
und Lähmung des Rhythmos denselben an dieser Stelle 
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gewaltsam zu zerschmettern und durch Umdrehung des- 
selbea den überraschendsten Trugschluss zu geben , indem 
man von den genannten beiden letzten langen Silben die 
erste fälschlich gesetzte stark hervorhob und mit dem 
Fusstritt und der Geberde begleitete und die letzte 
eigentlich gute Silbe schwach verlauten Hess. So klar 
und eigenthümlich dieser KunstgriflF aussieht und so sehr 
er die Bewunderung erregt, ist er doch schwerlich Eigen- 
thum eines einzigen Meisters gewesen. Will man nämlich 
auch annehmen, dass die improvisirten Scherze des Volkes 
ihn nicht erfunden haben, so bleibt doch immer noch wahr, 
dass das dicht aneinandersetzen zweier guter Tajkttheile, 
welches unsere neuere Musik verwirft, verbunden mit den 
entsprechenden Tanzbewegiingen Eigenthum der alten 
pyrrhichischen Tänze auf Kreta und in Lakedaemon war: 
durch Pause oder längeres Verweilen bei der letzten Länge 
wurde hier nichts gemildert und ausgeglichen. Aber freilich 
ist die letzte Länge im Kretiker nicht ebenso stark wie 
die erste, die vierte Zeit im fünftheiligen Takt zwar betont, 
aber der ersten nicht gleich. Setzt man hingegen einen 
Trochaeos an nur einen lambos, so treten ganz gleiche 
Taktkräfte unmittelbar aneinander, ein sich Widerstreben 
kommt zu Tage, welches alle Aufmerksamkeit und Kraft 
des Vortragenden erfördert, mag er durch seine Stimme, 
durch ein musikalisches Instrument oder durch den Tritt 
seines Fusses sich deutlich machen. Denn dass ein soge- 
nannter guter Takttheil nicht seinen schlechten hinter sich 
habe, dies unmögliche wird hier fast verlangt: nicht ge- 
radezu dies wird gefordert, wenn man bedenkt, dass in 
dem iambischen dreitheiligen Takt die zweite Kürze betont 
ist, also in der Länge noch ein schlechter Takttheil nach 
dem guten vor Beginn des Trochaeos vorhanden ist. Doch 
die Zeit zwischen beiden Tritten ist zu kurz als dass sie 
von zwei verschiedenen Füssen wie beim Kretiker ausge- 
führt werden könnten, so dass derselbe, welcher den 
iambischen Tritt thut, auch das trochaeische Stampfen 
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übernimmt. Was man aber auch von einem so gewagten 
Takt und von einem so gewaltsamen Tritt sagen kann: 
wie deutlich und trefflieh er in der angedeuteten Weise 
sprechen muss^ ist klar. 

Kouicpafe, bi\ töv KXfipoV; &ct€ xPH ocdirreiv 

TT^ipa^ öp€ia^y cuKtt ^^Tpia Tpdrfuiv 

KQi Kp(0ivov KÖXXixa, boüXiov xopTOV. 
Was muss hier z. B. bei dem mittleren Verse die 
zuerst erwähnte Art des Vortrags, was die zweite bei dem 
Schlüsse des ersten und dritten für eine herrliche Wirkung 
gemacht haben. Man stelle sich den ersten Vers zu An- 
fang, das Verzehren des Gutes, munter gesprochen mit 
frohem Tritte und mit Gutschmeckergeberden begleitet 
vor und zu CKaTTieiv den Tritt eines unverdrossen auf 
seinen Spaten tretenden und die übrige Haltung des Körpers 
dabei ; im zweiten Verse wird in Tritt und Geberde rüstige 
Ausdauer bei der Arbeit dargestellt, also auch die letzte 
Dipodie noch mit bravem Tritt begonnen, aber der linke 
zieht sich träge und lahm während der ersten Silbe des 
letzten Wortes zum letzten matten Tritte heran, wobei 
das Gesicht und sonstige Geberde die Klage des an bessere 
Kost gewöhnten zeigen : ähnlich matt der letzte Vers, aber 
zu dem letzten Tritt in dieser Reihe gesellt sich bei der 
ersten Silbe des letzten Wortes schnell ein zorniges Stampfen, 
wodurch das selbst für Sklaven eigentlich zu schlechte 
wahrhafte Viehfutter verwünscht wird. 

Die erstere wie die zweite Art des Vortrags gefiel 
so ausserordentlich, dass beide tausendfache Verwendung 
und Nachahmung fanden. Ja um die zweite immer wider- 
holt haben zu können, erdachte man sogar einen eigenen 
Versfuss, den von den mit ihm verbundenen Schritten 
dochmischen oder queren, schrägen geheissenen. Ein 
einziger Trochaeos an einen einzigen lambos gesetzt und 
dies immer widerholt würde die Arrhythmie zu gross 
machen; ein Doppeltrochaeos aber, welchem die letzte 
Kürze fehlt, und ohne Pause zum Schluss vermeidet jene 
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und lässt eine Widerholung dieser ganzen Figur gut und 
rasch an die erste anfügen. Die Heftigkeit des ersten 
dem iambiscben widerstrebenden guten Takttheils kann 
unter Umständen durch gleich nachfolgende Ermattung 
gezeigt werden, indem die erste und einzige Kürze dieser 
trochaeischen Reihe oder dieses Kretikers lang werden 
darf. Auch diese Lähmung und Störung des Taktes lässt 
man sich hier noch gefallen. 

Bei der Frage nach den Tritten des Dochmios ist 
folgendes zu erwägen. Da derselbe einmal genommen den 
Metrikem schon eine Basis heisst, obgleich er aus der 
Zusammensetzung solcher Masse entstanden ist, in welchen 
(Jie leichten Takttheile nicht getreten werden (man müsste 
denn den zweiten Theil lieber kretisch als trochaeisch 
nennen); so wird doch jede Silbe getreten worden sein. 
Dafür bürgt nicht nur die schon früher erwähnte An- 
schauung und Erfahrung der Alten, nach welcher heftiger 
Schmerz den Menschen wie unsinnig werden und rasen 
lässt, sondern auch die deutlichen Nachrichten derselben, 
nach welchen die dochmischen Lieder mit Gesang, Flöte 
und lebhaftestem Tanz verbunden waren. Man lasse den 
Dochmios in seiner ursprünglichen Gestalt so getreten 
werden, dass nur die drei Längen bezeichnet werden, so 
wird ein heftigen Widerstreit zeigendes Stampfen erreicht, 
es ist wahr; dagegen fehlt ebenso der bewegte Tanz als 
die leiseren Berührungen des Bodens, welche die Unsicher- 
heit des vom Unglück erregten vorstellen. Den heftigen 
Widerstreit des Zornigen würde jenes allenfalls darstellen, 
nicht aber den imsicheren Taumel des Ueberwältigten, selbst 
nicht wenn die Längen aufgelöst würden. Freilich muss 
der Tanz bei häufigen Auflösungen muhevoll gewesen sein 
und vieler Uebung bedurft haben. Versucht man sich 
einen auf diese Weise getretenen Dochmios voranstellen, 
so kommt man darauf sich den Namen nach der Tanzart 
erfunden zu denken. Den Namen 'quer' auf ein Miss- 
verhältnis im Takt wie das von drei zu fünf zu deuten. 
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wie alte und neue Metriker wollen, fehlt es an jedem 
Beispiel*). Der linke Fuss trete leicht bei der ersten 
Kürze und der rechte stark bei der Länge nach vorn ; der 
rechte widerum stark neben die Stelle oder eben dahin, wo 
er eben stand , der linke leicht hinter den rechten und der 
rechte rechts stark neben den linken. Die Grundbewegung 
geht zuerst vorwärts, dann nach rechts: wie man auch 
die erste Richtung verändern mag, immer wird in dem 
zweiten Theile am leichtesten eine Seitenrichtung oder 
eine andere als in dem ersteren zu Stande kommen so 
wie es dem Namen entspricht. Nichts anderes bedeutet 
böxiLiio^ und öoxjtua und dieses Quere ist den Alten wie 
uns ein deutliches Bild für unglücklichen Ausgang. Auch 
geradezu sich rückwärts bewegen und einen Krebsgang 
ausführen kann der Tanzende. Aber den Alten ist jene 
Bewegung so deutlich und deutlicher als uns diese, ähnlich 
wie die Italiener 'meine Sache geht den Krebsgang' durch 
aneinanderhalten beider Aussenseiten der Hände (indem 
die Handgelenke sich kreuzen), wobei sich die beiden 
kleinen Finger zusammenhaken, bezeichnen'). Sic distra- 
huntur in contrarias partis inpotentium cupiditates, an 
dieses Wort Ciceros wird man zugleich bei dieser Vor- 
stellung erinneH. Selbst wenn iü der zweiten Hälfte die- 
selbe Richtung als in der ersten behalten wird, kommt 
für den Zuschauer eine ähnliche Darstellung des Wider- 
streites heraus. Die Längen oder die guten Takttheile 
werden hierbei alle drei von demselben Fusse getreten, 
zu Anfang jedes neuen Dochmios aber ist es möglich den 

1) Das Gegentheil von äprioq, gerade von der Zahl ist ä^irfo^ und 
iTEpiccö^. ÖÖXMT) oder 6oxMil nach Aristarch ist das Mass, welches man 
an vier Fingern in der Quere hat: daher die kürzere von zwei Haupt- 
dimensionen, die Breite im Gegensatz zur Länge. Der geht ööxfiUK, 
welcher statt die Länge seines Weges zu verfolgen auf die Seite ge- 
räth. Eine Spur alter richtiger Erklärung ist vielleicht in Trichas Worten 
enthalten: Ivioi (paci, irXdYiöv Tiva (juGfiöv äx^\ kqI oök öpOÖTOTOv. 

2) Vgl. Plautus im Pseudolus 955^: verum transvorsus cedit quasi 
Cancer solet. 
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anderen Fuss zum herrschenden zu machen. Einen solchen 
Tanz wird man in dem mannigfaltigen Inhalte der doch- 
mischen Verse immer wider passend finden und besonders 
sichtbar dargestellt sehen, was der vortragende oft von 
sich sagt, dass er nicht mehr selbst ordentlich gehen 
könne. Wie Kreon in Sophokles Antigene widerholt 
bittet: 'führt mich hinweg, führt mich aus dem Wege', 
so wird er wirklich vor Schmerz irre herum treten und 
stampfen. Nicht anders der geblendete Oedipus in König 
Oedipus, welcher in diesem Takte spricht: 'führt mich 
hinweg aus dem Lande aufs schnellste, führt mich hinweg'. 
Deutlicher redet Polymestor ip der Hekabe des Euripides 
1034. 

ujjioi tf\i), Tia ßuj, 
Tiqi ctOl), Tioi kcXcw; 
. xeTpäTioöo^ ßdciv Oripö^ öpecT^pou 
TiG^jievo^ em x^^P^ ^^^' ^X^oq; iroiav u. s. w. 
Dazu das vorbereitende Wort der Hekabe selbst 'du wirst 
ihn gleich sehn blind mit blindem seitabirrenden Fusse 
schreitend' : CTeixovia Tiapaqpöpiu ttoöi. Antigene zu Anfang 
der Phoenikerinnen zeigt ihre mädchenhafte Angst vor und 
bei dem Hinblick auf das Heer der Belagerer in einem hin- 
und hertaumeln im dochraischen Rhy thmos ; nur wenige 
anäpaestische akatalektische Tripodien begleiten geraden 
Gang und deshalb beginnt dieser Auftritt mit ihrer Bitte 
an den Alten ihr die Hand zu reichen, sie zu unterstüzen. 
Deutlich lässt dieser im Verlauf des Gesprächs mehrmals 
seinen Unmut merken ebenso über Gesang, Takt und Aus- 
druck der verzückten Königstochter als über diese ihre 
Unsicherheit der Bewegungen. Was ist aber im Staude ein 
klareres Bild von diesen Schritten zu geben als ein ganzer 
Chor, welchen ein Schmerz, eine Freude oder kurz eine 
Begeisterung übermannt und überwältigt? 

Tt€ Goal AOcctig köv€^ it' eig ßpö^, 

Oiacov Iv9' fxouci Kdb)iOu KÖpai, 

dvoiCTpricare viv 
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im TÖv i.v Ti^vaiKOMiMip croX^ 
^aiväbiuv . . KOTdocoirov Xuccuibr]. 
iTui öma qnxvcpö^, itui {tq>riq>opo^ 
(povcuouca XatjLiuiv 5iafiird£ 
TÖV SOeov dvofiov dbiKOV 'Ex^ovo^ 
TOKOv imTCVii. 
Diese letzten Zeilen schliessen auch die Gegenstrophe 
und ein 'erscheine o Bakchos' folgt in der Epodos. An 
einem lepaeeontritt fehlt es möglicherweise nicht, wie die 
Worte x<xip^ diipeuouc' vermuthen lassen, aber der Text 
ist unsicher« Eip Tanzlied der bewegtesten Art jedoch 
ist das ganze nicht nur hiemach, sondern fast nach jedem 
Worte, nicht zum mindesten den beiden ersten des ganzen: 
wolauf ihr schnellen. Der im letzten (ebenfalls epodischen) 
vornehmlich glykoneischen Qesange und Tanze noch heitere 
Chor, welcher das Schone und Weise pries ist zur wuth- 
schnaubenden blutlechzenden Schaar, welche die Kache- 
göttinnen ruft, geworden. Nicht so sehr die Gier nach 
der Rachethat bewegt ihn jedoch als ihn die Freude über 
das, was er alsbald oder eben durch des Gottes Wirk- 
samkeit geschehend weiss, ausser sich bringt: ganz ähnlich 
dem Chor der Jungfrauen in den Choephoren des Aeschy- 
los. ELier hat Orestes soeben sein Werk an A^isthos und 
Klytaemnestra vollbracht ; den Bakchantinnen bringt gleich 
nach vollendetem Tanze der Bote die Nachricht. Bei jenen 
wird der Kunst des Aeschylos gemäss , weil sie Jungfrauen 
von dem Grabweihezuge sind und weil der Text rein 
antistrophisch ohne Epodos nichts an eigentliche Tanzlieder 
erinnerndes hat, die Bewegung etwas weniger hefdg zu 
denken sein. Die Aufregung, welche ein auf Tod und 
Leben geführter Zweikampf hervorrufen muss, zdgt eben- 
falls der Chor der Phoenikerinnen, aber nur mit Angst 
verbunden, ohne jede Freude. Weil derselbe theils 
nicht zu sehr betheiligt an der Sache ist theils nur ahnt 
was kommen kann, ist er nicht so ganz überwältigt. Er 
b^innt Strophe und Antistrophe mit ruhigem Schreiten 
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bei einem anapaestischen Dimeter und einem Monometer; 
es folgen iambisehe trochaeische Tritte und dochmisches 
Taumeln durcheinander, das letzte vorherrschend. Diesem 
Vortrage ähnlich ist das Flehen des Chors in Euripides 
Orestes 308 an die Erinyen diesen nicht mehr verfolgen 
zu wollen y obgleich es einer gefassteren Einleitung ent- 
behrt. Der mitfühlende Frauenchor ist hier wie gleich 
zu Anfang ausser sich und lässt den Zuschauer ahnen, 
was erst Elektra empfinden muss. Beide Gesänge und 
Tänze, dieser wie der in den Phönikerinnen, werden in 
einer Strophe und Antistrophe vollendet. 

Man sieht, eine Abstufung vom Ruhigeren zum 
Heftigeren giebt es auch bei dem Tanz nach diesem Vers- 
masse. Aber welch ein Unterschied war in der Höhe der 
Erhebung des Fusses, im Stampfen, in dem von der Stelle 
kommen durch die Tritte bei lamben und Daktylen, je 
nachdem der Vortrag diastaltisch, hesychastisch, systaltisch 
war. Mit dieser Mannigfaltigkeit kann sich die des doch- 
mischen Tanzes nicht messen, obgleich dieselbe den grössten 
Schmerz wie die grösste Freude darstellt. Auch hier be- 
rührt sich eben das Aeusserste und alle Abstufungen dieser 
* Schritte fallen doch in das eine systaltische heftig erregte 
Geschlecht des Vortrags. Dochmien ohne jede körperliche 
Bewegung dürften vollends bei den Tragikern nicht nach- 
zuweisen sein. 

Die Dochmien gehören wie die loniker und Choriamben 
ausschliesslich dem systaltischen Geschlechte an. Letztere 
beiden aber haben gewiss in Zeitmass und Heftigkeit noch 
weniger Abstufungen als die ersteren. Die Frage nach 
den Tritten zum loniker scheint mit weniger Schwierig- 
keiten verknüpft. Wie vom Kretiker ist es von diesem 
Versfusse wahrscheinlich, dass er früher im Tanz als im 
Wort und Gesang vorhanden war. Die Sprünge der 
tobenden Kybelepriester in Asien sind uns als uralt über- 
liefert, sowie dass dieser Fuss jenen eigen war. Mit der 
Einbürgerung dieses Dienstes in Griechenland wurden 
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lUobi* S|itiUtgc \uul Voi*$o Äucli Eigouthum • der Bakchos- 
^iiio.^tor \i\\d Prii'Mtorinnon und endlich durch die sogenannte 
ruiUiochuug odor AunWla^U $0|e:ar uiit den diesem jüngeren 
Uikito oiycuou tivchÄOischw\ Tripodieen verschmolzen. Das 
iüt iluv g\'Achichtlio)u' H<t>rg«u\g« so sehr man bei einer Be- 
UH\^h(\iu^ dor Vor^iu^s$o «u\ sieb giMneigt sein* mochte, den 
u^Uh«HU^ uiu) kttivi^tlich ^'Jns^lMliiettd«»! Fnss w >. ^ . auf den 
K'iohlo^^ li)^V|4^Uk\Vf^ «tur^krafldireD « ak sei dieser nm* 
vUivt^ \>i^^« Aut>?fckl VAMX «>Kvi KtnKn aii%«aHEnterl worden 
^^vl vUs^tN^' u\N^^^^vW^NDt;< IV^tfKJkuabHr das Crspröngliche 
vuwi ^Vv^^^^\^ Wk^ ^Wr sliw^ «»bp^ Zoerikkveisnp aller 

.^k^v>\> ^V^tMti^y<^ ^(^ ^« <^«idätft sc&fk liier Tasz« wie 
, oMN^k ^ V*^ U^ ^-^ Int^^^ <m^4i<&.i: wttrw. Exmfln: tiac hüg ca 

w\\s^ l^r^^^f'^ t^tÄ*." W*?*srr tK^le^ 4»!»$' JLdaaf tkvc. Die- Be- 
\sv>^¥Ak^ ^K^^^^^bN»^ ;|!%r^ ^i»;i:l( vtmtr ?!«iw»r Fi&stf: «taraeibe 

^v^ 4^*ji<^v^ -^ i!i<i' ^^^^<K94t^ Qtfittu ^mt üb^nsofi^ mir ^ivvrtiBii 
>, ^V ^l»* ^H i(«4i«# :^^^ Ttiü^ 
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rd ßaxxiKd Kai KopußavTiKct CKipTTJiiaTa töv ^u0)iöv ^eia- 
ßdXXovT€^ e!^ fpoxaiKÖv (nicht ^k xpoxaiou) Kai tö u^o^ 
Ik 0puTiou irpauvouci Kai KaraTTauGuci. Das trochaeische 
Mass und die trochaeischen Schritte sind aber als recht 
eigentlich dem Dionysos heilig und gleichsam mit einiger 
Linderung verbunden am geeignetsten einen orgiastischen 
Taumel etwas zu unterbrechen. Deshalb versehen sie 
eben dies Amt^ wenn . auch weniger gewöhnlich doch 
häufig genug; bei den Dochmien sowie die lamben bei 
den Choriamben. Es ist nicht unfVahrscheinlich dass 
Älkman, welcher diesen Versfuss und Tanz den Griechen 
brachte ; den sogenannten Anaklomenos als gewöhnlichen 
Stellvertreter des iainbischen Dimeters noch nicht kannte. 
Nach der Natur des Trochaeos steht es schon fest, dass 
durch ihn keine zu grosse Ermässigung des iambischen 
Enthusiasmus gegeben wird. Daran ist aber wol kein 
Zweifel, dass wir es hier mehr mit einem Tanzrhythmos 
zu thun haben als mit einem Schreiterhythmos. Der erste 
loniker des Anaklomenos wird ganz in der angegebenen 
Weise getanzt; nur berührt der linke den Boden bei der 
letzten verkürzten Silbe etwas leichter. Die erste Länge 
der folgenden trochaeischen Dipodie tritt der rechte Fuss 
kräftig wie der linke leicht die Kürze, und den letzten 
Trochaeos ebenso der rechte und der linke. Vielfach wird 
diese Bewegung noch lebendiger gemacht durch Auflösungen 
der Längen. Dass diese Art der Trochaeen in ihrem 
Vortrage sich bedeutend von den übrigen absonderte, sagt 
nicht undeutlich Plutarch von der Musik 29: 'den 
TJhoreos, welchen man vielfach in den Metroa gebraucht 
hat, soll jener alte Olympos, der Erfinder des Prosodiakos, 
erfunden haben.' Bei der angegebenen Art den Doppelr 
trochaeos des Anaklomenos zu treten ist noch das gute, 
dass auch in dieser zweiten Hälfte der rechte Fuss der 
herrschende bleibt. Aus diesem Grunde werden auch die 
beiden Kürzen , welche hier statt " einer Länge stehen 
können, von demselben Fusse sowie beim eigentlichen 
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:ii vt;rüeii; nicht von zwei verschiedenen 

_ . .M .:a<:UiUitö an daktylischen Tanz. Uebrigens 

.,,** 1- "«am« Choreos' neben dem ^Trochaeos' ein 

'II «»Vi» IUI verschiedene Art der Behandlang 

„cu iM«c»> :u der Tanzkunst. Lauf oder hastigen 

.^ .^ci* i'ine Name andeutet ^ zu begleiten ist durch- 

ti^f^iK'ii, wenn der leichte Takttheil die Bewegung 

> :c>o«.c^ iD«r den Boden hin und kein Niedersetzen 

^.vifct». -^fil iiu anderen Falle ein wenig forderndes 

;ii *.*..* u :>toude kommt. Wie mannigfaltig verwendbar 

.4 ' -Mxu M :uidere Art der Behandlung sei, liegt auf 

i (iut\l: .iLtor wio steht es hier um die Eintheilung der 

i8a.a«^c ui solche, deren je zwei eine Basis bedeuten, 

aü 41 ^vlcho, dorv'U je einer schon eine Basis vertritt? 

Vi Vuiwoi t wild sich daraus ergeben, dass, wo die Tanz- 

vut4.xv \on dio^ior Verwendung der kürzeren Masse Aus- 

^üuuou iuhcIk'ii wollte, nicht je zwei Fiisse ein Mass 

«itu^'U'ii . >i\»iKlorii ebenso ein Fuss schon für sich einen 

VluiU oder eine lUsis bezeichnete als eine Dipodie, Tri- 

»»oUie tnH 'A\x HexajKKlie nicht mehr eine Basis heisst, 

^\^»l ^Ik'i ihNllmiiseh eine Syzygie ist. So ist das zweite 

siuek ^1«>M AuakUuueuos niemals eine Basis genannt 

t\eute«i. oU^U'K-h e* metrisch eine trochaeische Dipodie 

\\ ki^ Ukd(>l%> ('«t 

\\\ M4l diene Art j^»tretene lambos ist seltener und 
\\M K***»»ei» U^ÄOiideivu Namen; darum heisst der beide 
l'iiti« xeienu^eude Kus# Ohoriambos. Er ist dem loniker 
II dir \.>i wandt und der dritte unter den dem systaltischen 
\*i.u lil*'\lkU» i*u.t*iehUe*slieh aufhörenden Versfössen und 
ImUi-m W »o ei dem IH^ktvlos seinen Ursprung verdankt, 
^xitd «t» » «n»'«*'lue i4ueh ohne Zwoitel gleich einer katalek- 
it^.vh M ilaKu^»eheu Pi^K\Ue i^^tanzt; aber bei Verbindung 
,u lutM» Hu»d x»hue ^^iuse tortgefahren. Hat die erste 
\ iu^ji • lu«.^ v'h.^namlvu der rtvhte Fuss, so bekommen 
I,, liiiN« uiiil ixvhie die Kürfieu und der linke die zweite 
\ n,.y \\vUli%» NeKeanut min aber die erste Länge des 
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neuen Versfasses? Beim kretischen Tanz erschien ein 
Wechsel an dieser Stelle natürlich und notwendig; weil 
was beim Uebergang von einer Länge zur Kürze und um- 
gekehrt möglich war, beim Uebergang von Länge zu 
Länge erst recht möglich war. Diesem Fa\le scheint der 
gegenwärtige ähnlicher zu sein als dem beim Zusammen- 
stoss der guten Takttheile im Dochmios, weil in denselben 
der erste Schlag dem zweiten gewiss gleich ist; in jenen 
Füssen der erstere, als der Schluss eines FusseS; dem 
folgenden an Stärke nachsteht. Deshalb ist die Vermutung; 
dass ein anderer Fuss die erste Silbe des^ folgenden 
Choriamben trat als die letzte des vorhergehenden; sehr 
wahrscheinlich und schliesst sich so dieser Tanz dem 
ionischen mehr an als dem kretischen: denn jeder Vers- 
fuss wird gerade durch diesen Wechsel immer wider mit 
dem zweiten Fusse begonnen. Beide Versmasse und TänzC; 
loniker und Choriamben sammt ihren Umbrechungen ins 
Trochaeische und lambischc; vereinigen sich nicht nur 
unter einander sehr gern, sondern nehmen auch die Dak- 
tylen noch gern in ihren Verein auf. Wie jedes Stück 
dieser Art; so sind besonders die Gesänge und Tänze der 
Bakchantinnen des Euripides geeignet zu beweisen; wie 
diese Vereinigung nur ein Ausdruck der Verwandtschaft 
der Gottheiten und der rauschenden Verehrungsweisen 
ist; welchen jede einzelne Art entnommen ist. Das Ver- 
gnügen; welches man hat zu bemerken; wie Telestes bei 
Erwähnung der Göttermutter den iambischen Takt ver- 
lässt und in loniker übergeht 

TTpujTOi Tiapa Kpaxfipa^ 'EXXdvwv ^v auXoT^ 

CUVOTTttbOl TT^XOTTO^ jUttTpÖ^ Öpcftt^ 

0puTiov detcav vö)iov — 
dies geniesst man ähnlieh in der Parodos der Bakchen. 
ifi jndKop; 8cTi^ eubaijLiiüv TeXeid? Geiüv eihihq ßioxdv dTicxeiiei 
Koi eiac€Ö€Tai q;uxdv ^v öpecci ßaKxeöiüv 6doi^ KaOap/noTciv 
Td T€ jLiaTpö^ |Li€TdXa^ öpTia Kuß^Xa^ OejLineÄwv usw. 

Wird in einem loniker eine der beiden Längen in 

Buohlioltz, Tanzkunst d. Eorip. 1 1 
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zwei Kurzen zerlöBt, so macht die gewöhnliche Art dies 
durch ein zweimaliges Auftreten desselben Fusses wider- 
zugeben auch hier keine Schwierigkeit. Wird aber der 
Anlauf statt durch zwei Kürzen durch eine Länge gegeben, 
so ist ein Vorschlag mit nur einem Fusse notwendig ge- 
geben und zwar wird denselben der Fuss ausführen^ welcher 
die erste der beiden Kürzen getreten haben würde, näm- 
lich der rechte; von drei Längen würde also nur die letzte 
mit dem linken getreten werden. Obwol selten, zerlöst 
sich die erste Länge des Choriamben doch noch eher als 
die des Daktylen. In dem erwähnten Tanze ist vielleicht 
ein Beispiel von einem Choriamben, dessen beide Längen 
aufgelöst sind. 

(b Ce^^Xa^ Tpoq>oi Ofißai CTcqpavoOcOe kiccuj* 

ßpU€T€ ßpU€T€ X^O/|p€l )bliXaKl KOXXlKdpTTqj USW. 

Wenn man nämlich eine solche logaoedische Reibe 
j. w w « w ^ « choriambisch nennen will. In der Gegen- 
strophe AiOTCV^Tope^ fvauXoi. Die ersten zwei Kürzen 
würden dann von demselben, nämlich rechten, Fusse ge- 
treten werden, die dritte vom linken, die vierte vom rechten 
sowie die fünfte und sechste vom linken. Freilich kann 
man dem nicht widersprechen, welcher vorzieht anzu- 
nehmen, Euripides habe hier von der Umbrechung Ge- 
brauch gemacht und für den Choriamben den Doppel- 
iambeu gesetzt: 

Die besondere Erinnerung an Dionysos durch den 
iambischen Takt kann sogar hier wie an anderen Stellen 
des Gedichtes gefallen wie 

f|50^ iv OÖp€ClV ÖTttV 

iK Bidcwv bpo|ialiA>v 

TT^cq TT^boce v€ßpibo^ ?x^v usw. 
Die Autlösuug der Länge eines Daktylen findet sich, 
»o dass sie einen mit dem folgenden Verse systematisdi ver- 
bundenen Vers schUesst^ noch am häufigsten, so dass dieses 
(^xav wol geduldet werden kann und nickt notweadig mit 
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Dindorf in €Öt* öv zu verwandeln ist. Laufend werden 
die Giacoi genannt nach den vorherrschenden Daktylen sowie 
lonikern und Choriamben. Die wenigen Kretiker, welche 
sich finden^ besonders vor Daktylen gesetzt; beweisen 
nicht undeutlich^ dass auch Euripides' an die Verwandt- 
schaft oder Identität der Eureten^ Eorybanten; Idaeiscllen 
Daktylen dachte. 

eöia TÖv €Öiov ätaXXöfieväi Geöv 

dv 0puTiaici ßoai^ ^voTiäid xe, 

XiDTÖ^ ÖTav euK^Xabo^ 

iepö^ Upd iraiifjLiaTa 

ßp^lbiq cuvoxa q)0iTdciv 

eU öpo^ eU öpo^* fjöoji^va b' dpa 

ird^Xo^ ÖTTU)^ ä)bia inar^pi q)0pß<!ibi; 

KiuXov äfei ToxÖKOuv CKipt/j^aci ßötKxa. 
Die ersten beiden Worte der vierten Zeile wird man 
besser als zwei Daktylen den Eretikem des vorhergehen- 
den Verses zum Schluss anhängen und das letzte Wort 
schon zum folgenden kretischen Trimeter rechnen. Die 
letzte kurze Silbe desselben ist als lang anzusehen ^ indem 
man eine kurze Pause hinzudenkt. Der Choriambos 
hintereinander widerholt wie in 

djüLcpl bk vdpOi^Ka^ ußpiCTd^ öcioOcO'. auTiKa 
Tci iräca xopcOcci 
ist freilich mit einer heftigen Bewegung notwendig ver- 
bunden. Doch darf man sich dieselbe auch von Greisen 
ausgeführt wie im Agamemnon des Aeschylos^ in der 
Antigone des Sophokles nicht bedeutend gemindert denken. 
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11. In der Orohestra. 

"AcTpuiv t' alO^pioi xopoi, 
TTXeidöeq Tdöeq, "€KTopoq öjajLiaci Tponaloi. 

Euripides. 

Handelt es sich darum , was in den vorhergehenden 
Kapiteln mit ziemlicher Sicherheit dargelegt werden konnte 
und was mit Offenlassung verschiedener Möglichkeiten an- 
gedeutet wurde, in der Art zu vereinigen, dass ein voll- 
ständiges Chorlied oder ein Bühnengesang oder ein Kommos 
orchestisch lebendig werden soll, so wird wol häufig das 
Unsichere durch das mehr Sichere etwas, aber nie ganz 
befestigt werden. Wie will man wissen, ob der Dichter 
den Chor hierhin oder dorthin sich bewegen liess, ob er 
dieser oder jener Bogenlinie den Vorzug gab? So konnte 
er tanzen lassen und wenn nicht hier, so liess er vielleicht 
bei einer anderen ähnlichen Gelegenheit wirklich so tanzen: 
dies ist die höchste Sicherheit, zu welcher man gelangen 
kann. Vermutung bleibt Vermutung. Daher meine Bitte an 
die Leser diese letzte mühevolle Arbeit mit mir zu theilen 
und mir nur einige Beispiele zur Erläuterung zu überlassen. 
Die unter ihnen^ welche dieselbe zu erfüllen geneigt sind, 
können mir keine grössere Freude, meinem Buche keine 
grössere Ehre erweisen; denen, welche längst unlustig 
sind, werde ich mich durch diese Beschränkung besonders 
empfehlen. 

Einer der einfachsten Vorträge in seiner Art ist die 
Parodos in den Fhoenikerinnen nebst dem unmittelbar an 
dieselbe gehängten Stasimon. 

Parodos. 

Tupiov oTbjLia XmoOc* ?ßav Str. 

äxpoOivia AoHia 
Ooiviccag diTÖ vdcou 

0ißuj öoouXa ^eXdOpiuv, 
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IV ' uTiö beipdci vicpoßöXoig 

TTapvacoö KaTevdcOr], 
1ÖVI0V Kard ttövtov iXä- 

To. TiXeucaca TrepippuTiwv 

uTT^p dKapmcTiwv *Trebiu)v 

CiKcXia^ Zecpüpou nvoai^ 

iTTTTeücavTO^ iv oupav(f» 

KOXXlCTOV KcXdbTiiLia — 
TTöXeog dKTTpOKpiOeic ' i}iäq Antistr. 

KaXXiCTeüjLiaTa AoHia* 

Kab|Li€iuJV b' f|LioXov fäv 
KXeivifiv 'ATnvopibdv 

6jLioT€V€i5 im Aaiou 

TT€|Li(p0€ic' dvOdbe TTUPYOU^, 
ica b* dirdXjLiaci xpwceoTeÜK- 

Toig Ooißip Xdrpig dT€VÖ|Liav. 

Iti be KacTaXia^ öbiup 

TT€pi|Li€vei jLie KÖ|Lia^ djLia^ 

beöcai TiapO^viov x^i^dv 

Ooißeiaici Xatpeiai^.' 
1u), XdjLiTTOuca TT^Tpa TTupö^ Epodos. 

blKOpUCpUüV CCXag UTT^p dKpuüv 

ßaKxeiuiv Aiovücou 
oiva 0', a Ka0a|Li€piov 

CldJeig TÖV TTOXUKapTTOV 

oivdvOag ieica ßoTpuv 

2d0€d t' fivxpa bpdKOVto^ oö- 
peiai T€ CKOTTiai Oeiöv 
viqpößoXov t' 8po^ lepöv, ei- 
Xiccüüv dOavdxa^ Oeoö 
XOpö? T^voijLiav dcpoßog 
napd juecöjLicpaXa fvdka Ooi- 
ßou AipKav npoXiTToOca. 

Stasimon. 
Növ b€ |Lioi irpö T€ixeu)v Str. 
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9oupio^ jLioXibv "Apn^ 
aljua h&\oy q>\ifei 
lßh\ 8 |Llf| Tuxoi TTÖXcr 
KOiva fäp (p(Xu)v &xr] 

KOIVÄ h\ €!*Tl TTCicCTai 

iirrdTTupTO^ fiöe f&, 
Ooiviccqi X^99" 
qpeö qpeO, koivöv aI|Lia, KOiva T^Kca. 

Tä^ Kepaccpöpou ir^cpuKev, 

loO^* aiV |Ll^T€CTl |L101 TTÖVIWV. 

*AjLi(pl hl TTTÖXiv v^cpo^ Antistr. 

ÖCTTlblWV TTUKVÖV q)X€T€l 

cxfliaa (poiviou ixaxr\q 

Sv "Apn? tax' eiceiai 
iraiclv OibiTTOu (p^puüv 

TTiiiiovav '€pivuu)v. 

'ApTO? lü TTeXacfiKÖv, 
b€i|ictivu) Totv cav 
öXköv Kai TÖ GeöOev oh xcip öbiKOv 

ei^ ÖTwva TÖvb* fvoirXo^ öpjudv 

nai^ MCTepxerai böjnou^. 
Jede der beiden Strophen der Parodos enthält zwölf 
glykoneische Reihen, die Epodos dreizehn. In den Strophen 
theilen sich durch die Katalexis oder durch den sogenann- 
ten Pherekrateos drei Gruppen ab, deren erste beide je 
drei Reihen enthalten, die dritte sechs. Die Epodos zeigt 
ebenso drei Gruppen die erste aus drei, die zweite aus 
zwei, die dritte aus acht Reihen bestehend. Die Bewegung 
der Füsse bei Glykoneen ist der Art, dass sie einen Tänzer 
bei einer Reihe etwa fünf Fuss fördert. Nämlich so. Der 
Stand der Ruhe vor der Bewegung ist der, dass der rechte 
Fuss wenig vor dem linken steht, die Spitze des letzteren 
etwa so weit vor als der Hacken des ersteren. Bei der 
ersten Länge tritt der rechte wenig vorwärts gut auf und 
bei der folgenden Kürze der linke leicht nach, so dass die 
Entfernung und Stellung der vorherbeschriebenen Ruhe 
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noch einmal auf einen Augenblick angenommen wird. Zu 
der folgenden daktylischen Länge tritt der rechte wider 
wie vorhin vorwärts, die beiden Kürzen treten leicht der 
linke und der rechte, ebenfalls vorrückend, wodurch in 
dem übrig bleibenden trochaeischen Stück der linke Fuss 
der herrschende wird, d. h. die beiden Längen durch seine 
Tritte begleitet werden. Diese äusserst gefälligen Tritte 
erklären ohne Zweifel die Beliebtheit und die ausgedehnte 
Verwendung der Glykoneen. 

Das ganze Vorrücken der Einzelnen nach diesen Takten 
kann auch besonders zu Anfang so ausgeführt werden, dass^ 
der Körper der einzelnen seitwärts gestellt wird und die 
Bewegung nach der Seite geht. Der letzte trochaeische 
Theil lädt dazu ein den Körper nach der entgegengesetzten 
Seite als bisher zu wenden ; doch wird von dieser Freiheit 
nur gelegentlich, besonders in Chortänzen selten Gebrauch 
gemacht worden sein. So ist der glykoneische Tanz wie 
geschaffen zu einer halbkreisförmigen Entwicklung des 
Chors, wie sie in mannigfaltigsten Abarten in Parodos und 
paeanartigen Tänzen vorkam. Die links stehenden be- 
gannen die Bewegung mit ddm linken Fusse und so that 
ihnen durchweg der linke, was den ersten der rechte, und 
umgekehrt. 

Der Ort, wohin der Chor schliesslich durch die Paro- 
dos und ihre Epodos gelangt, seine eigentliche Stasis ist 
ohne Zweifel zwischen der Skene und der etwa in der 
Mitte der Orchestra liegenden Thymele. Welches aber 
ist der Ort, wohin der Chor schreitend (mit oder ohne 
Anapästen) gelangte und von wo aus er die Tanz- 
Parodos ausführend in seine Grundstellung kam? Der 
Eingang des Chors in die Orchestra war in einer solchen 
Entfernung von der Skene, dass derselbe ebenso leicht auf 
den schon angegebenen Raum hinter der Thymele als vor 
dieselbe auf einen den Zuschauern näheren Platz sich be- 
geben konnte. Vielleixibt kam beides vor. In den meisten 
Fällen aber wird es der Natur des Chors entsprochen haben, 
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dass er gleichsam als ein Theil des schauenden Volkes 
von diesem herkommend vorgestellt wurde, als zum PalastC; 
welchen die Skene zeigte ^ hinstrebend; also dass die 
eigentliche Tanz-Parodos Bewegungen enthielt von einem 
Räume vor der Thymele nahe den Zuschauem nach einer 
Stelle hinter derselben^ näher der Skene. Wie die meisten 
Beispiele einer ordentlichen Parodos, so begünstigt auch 
der vorliegende Text diese Auffassung.*) Gesetzt nämlich 
der Chor breitete sich zu den je zwölf Glykoneen der 
Strophe und Antistrophe gegen die Zuschauer hin nach 
^rechts und links zu den Seiten der Thymele aus, so müsste 
er in ebensoviel Schritten mit der Epodos von beiden 
Seiten zugleich wider in seine erste Stellung gelangen; 
oder, war die vorläufige Stellung weiter zur Skene hin, in 
noch wenigeren. Die Epodos enthält aber dreizehn Gly- 
koneen, oflFenbar um auch die Chorführerin, welche während 
der Strophentänze ruhig blieb, an ihren Platz kommen zu 
lassen. In jenem Falle aber hätte sie gerade den kürze- 
sten Weg. Diese Schwierigkeiten verschwinden beim Aus- 
gehen von den Zuschauern her. Da ein Grund für eine 
andere Aufstellung als die gewöhnliche in drei Gliedern 
nicht vorliegt, denken wir den Chor sich unter einander 
in einer der im sechsten Kapitel beschriebenen Weisen 
ansehend vor der Thymele und zugleich den Tanz von den 
sieben, welche rechts stehen, begonnen. Der Gesang der 
Strophe fallt besonders oder ausschliesslich den stehen 
bleibenden zu. Wahrscheinlich folgenden acht: der Chor- 
führerin und den beiden zu ihrer linken, den dreien, welche 
vor diesen dreien in der Mittelreihe stehen, und zweien 
auf dem linken Flügel in der dritten den Zuschauem 
fernsten Reihe. 

Die Figur, welche von dreien in der vordersten, den 
Zuschauem fernsten Reihe, von zweien vom rechten Flügel 

1) Auch die Erinyen des Aeschylos lässt O. Müller vor ihrem 
Fesselgesang zu den Anapaesten von der Seite der Zuschauer her sich 
hinter die Thymele auf ihre drei Linien begeben. 
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der mittleren und letzten Reihe gebildet wird, verschiebt 
sich während der Bewegung leicht in der Art, dass die 
äussersten rechten Flügelleute oder Koryphaeen den Tanz 
augenfälliger und mit etwas längeren Schritten ausführen, 
sodass die weiter links befindlichen etwas zurück bleiben. 
Aus jener Figur '•• 

• 
entsteht diese *• * 

und bei starkem Vorrücken nach der Seite diese 

und umgekehrt von der linken Seite während der Gegen- 
strophe. Denn aus dieser ursprünglichen Stellung II* wird 
sich leicht ohne auffällige Störung die symmetrisch der 
von der rechten Seite entsprechende herstellen. Die Chor- 
führerin, die mittelste der letzten den Zuschauem nächsten 
Reihe, ist während beider Strophen nur singend thätig 
gewesen und hat ihren Posten behalten. Gesicht und Brust 
hat sie ohne Zweifel während der Strophe nach rechts, 
während der Gegenstrophe nach links gewendet. Mit dem 
Beginn der Epodos setzen sich alle, beide Flügel und auch 
die Chorführerin, nach ihren Plätzen hin auf den drei 
Linien hinter der Thymele in Bewegung. Die Entfernungen 
werden von Anfang an sowie durch die Tänze der Strophen 
so genommen sein, dass die dreizehn Glykoneen jeden 
Choreuten auf seinen Platz führen. Die Aufstellung auf 
den drei Linien ist genau dieselbe, welche sie zuerst vor 
der Thymele war: die Chorführerin in der Mitte der den 
Zuschauem nächsten Reihe, wer rechts stand, steht wider 
rechts, wer Koryphaeos war, ist es wider usw. 

Die Strophe sowie die Antistrophe des sich unmittel- 
bar anschliessenden Stasimons zerfällt nach dem Sinne und 
der Interpunktion oflFenbar in folgende Gruppen. Erstens 
vier trochaeische katalektische Tetrapodien, zweitens deren 
drei. Drittens ein spondeischer katalektischer Prosodiakos, 
viertens wider drei akatalektische trochaeische Dipodieen, 
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. .. i..L^.' und lotaste einen Vorhalt von zwei langen 
... «.11, waliiöchciulich wie dieselben Verse im Agamemnon 
.:i. II rruciiacot^ semanthos hat. Lässt man den Chor in 
.IUI i I ruudstellung eine Ausdehnung in die Breite haben 
..'11 /.\\olt' lüc^ sechzehn Fuss, also einen Choreaten gegen 
vi.L l'*Ub£» vom anderen abstehen ^ so würde der äusserste 
.ui luikcLi in einem massigen Bogen bei drei trochaeisehen 
riaia^K>dioon au den Platz des zweiten von rechts gezählt 
;v liuigcn. So wird es sich empfehlen die zweite der ge- 
luinutcu Gruppen zu einem Vertauschen der Plätze in der 
ilou Zuschauem nächsten Reihe zwischen 1 und 4, 2 und 
;> Ali vorwenden. 1 und 2 nehmen ihren Bogenweg vor, 
l und 5 hinter der gleich dem übrigen Chor hierbei unbe- 
weglich stehenden Chorführerin. Die erste Gruppe be- 
nutzen am passendsten dieselben Choreuten als ein Vorspiel 
zu dem bei der zweiten Gruppe stattfindenden Platzwechsel. 
Bei den beiden ersten Versen nämlich gehen sie an ein- 
ander vorüber wie um zu wechseln, so wie es in der zweiten 
Uruppo wirklich geschieht: die dritte kurze noch übrige 
Strecke aber legen sie nicht zurück, sondern bewegen sich 
zuu\ dritten und vierten Verse wider nach ihrem ursprüng- 
lichen Platze zurück. Dies die ersten beiden Gruppen. 
Don nun folgenden lepaeeon tritt in altherkömmlicher 
Wi^iao die Chorführerin und die hinter ihr stehenden mitt- 
leren der zweiten und dritten Reihe. Die drei letzten 
trochaeisehen Verse benutzen die mittlere und die dem Zu- 
schauer fernste Reihe um dieselbe Vertauschung der Plätze 
horiftusteUen , welche vorher in der ersten Reihe vorge- 
lu^nnnen >vurde, während die erste jetzt in Ruhe bleibt. 
Den Spondoos vor der ersten und den vor der dritten 
Koihe benutzen die drei in der Mitte stehenden nach 
ihrem Vorrücken durch den lejvieeon wider auf ihren Platz 
¥M konunou, Wiihrend die Grundstellung ihrer Füsse die 
wnr, <lrt8« der nvhte etwa^ vor dem linken stand, ist es 
n«»ch diMU lcj><\otHni umgi^kehrt. Bei der ersten Länge der 
J^pomloon werden sie den linken kräftig ziemlich weit 
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rückwärts setzen, weniger bei der zweiten den rechten 
ohne die Haltung des übrigen Körpers zu verändern. So 
hat der mittelste Choreut in jedem Gliede wider seinen 
ursprünglichen Platz beim Schluss der Strophe, während 
von den übrigen keiner auf seinem richtigen Platze ist. 
Die erste Ordnung wird in der Gegenstrophe wider her- 
gestellt, indem in derselben alle Bewegungen der Strophe 
widerkehren. Nur werden diesmal die beiden vom Zu- 
schauer entfernteren Glieder die Bewegung eröffnen und 
also die beiden ersten Gruppen von Trochaeen tanzen ; das 
dem Zuschauer nächste Glied, in welchem die Chorführerin 
die Mitte bildet, übernimmt diesmal den Schluss. lepaeeon 
und Spondeen wie vorher. 

Dass in beiden Strophen die ersten beiden trochaei- 
schen Reihen der kurzen Schlussgruppe am Ende um eine 
Kürze länger sind als alle anderen, also akatalektisch, 
während jene katalektisch, kann für die Schritte nicht von 
besonderer Bedeutung sein. Vielleicht weist dieser Umstand 
auf eine kleine Beschleunigung der Bewegungen zu Ende 
hin: die Pausen zwischen den Reihen fallen weg; was ein 
Theil der Choreuten bei den ersten Gruppen ausgeführt, 
beeilen sich die noch übrigen ihnen nachzuthun. Unter 
den Glykoneen zu Anfang stört 

Ooißui bouXa jueXdOpcüv 
und 

kXcivcüv 'Atnvopibäv 
mit den erforderlichen Tritten schwerlich das stetige Vor- 
rücken ; wol aber ist wahrscheinlich, dass der Vers entspre- 
chend seinem Masse , seinem Inhalte und seiner Stellung zu 
Anfang einer neuen Gruppe durch höheres Erheben der Füsse 
und Hände ausgezeichnet wurde. Wie überhaupt die letzteren 
hier betheiligt waren, wird schwierig zu sagen sein. Fast 
sicher scheint mir nur gegen Ende der ersten Strophen eine 
Nachahmung der Seefahrt und der Bewegung des Wassers, 
und ein Ankunfts- und Abschiedsgruss an Phoebos Heiligthum 
und an die Dirkequelle zu Ende der Epodos. Sonst zeigen 
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^^'*^'' ^ ^ci- stehenden Geberden- 

' '' . -i iuly:ten gewiss Arme und 

''^* a ^-enilligen Rhythmos. Das 

•" «-iciies gewiss mit Erhebung 

. . ?L einsilbig zu sprechen. Die 
.vi*i^ während derselben besonders 
,. .,'. oewegimgen der Hände. 

ixiioö Linschliessende Stasimon ver- 

. •c\%t;4:tui;Lren im Innei;n des äusserlich 

.ioouaeu Gesanimtkörpers des Chors 

*^.^vai^ uul sein Jlitgeftihl für die seinem 

"^wn-lt, welcher zu helfen er ausser 

.>. > vi allen Stasima der griechischen 

...vut ui dieser von Otfried Müller ange- 

.c^^ . «.auÄL wunlen, verhältnismässig nur geringe 

.^ Uli cichc dos sieh ähnlich Widerholenden 

vi-.»%*wiK'iids£eu Neuheiten aber konnte der Chor 

,. .. ...iui >iiiluii^ aut" dem geräumigen Boden der 

,^ . *»^^»». ^*^'"" er bei der Parodos erst in seine 

..lAif^tc hIoi- wouu er bei einem paeanischen 

V i.'.iJKii veihorrlichondon Tanzliede oder bei 

.1.;^.. Ivüc lor ;?\>taltisohen Art seine Stellimg 

.V, u-^vilv Ivi oiiior Epodos oder, wenn ein 

,.*. '.».;, Mi.x -tv. ".vtcrnmeh. ohne eine solche auf 

».i. li'iv 'v'vs'Iuco. ^'hon Lachmann weist darauf 

:u '*u.i:i'i '.viv.v:'^.:; waren durch eine ungeahnte 

» .» .. "iM'ov'c» ^'v'u'h L\\ Ar.tAUiT des Stückes den 

. ..» » i Mii Vis .liosor Hess sich alles machen; 

. .. M .v. u it rs» !••. •r^^.rvpt'lich konnte ein Dichter 

-.. '.• .l^.i.. i !:'vvi» ■»■•v» >^'iT*ov. Geschmack zeigen. Nicht 

. » .. "I ? ^\xvi U:v.>ivht Kuripides, Weil das 

.,. ;i ;;%;;\N\;vs,*t/.:vr N:i:ur fast unwandelbar 

.... ; «V x . \c''-.ovc OS von seinem ^-ielen ihm 

»,!'.... '..x '/*?i*.uT.s vieles zustehenden Räume 

s, r \%'^vl v'ics Wechseln unter einander 
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auf der Stelle zum völligen Stillstand aller bei einem öjlivo^ 
euKTiKÖ^, bald muss es einem mehr oder minder bewegten 
Tanzliede seine Stelle überlassen. In der letzteren Art 
verschwindet es besonders bei Euripides oft gänzlich aus 
einem ganzen Stücke; so dass die herkömmliche Gewohn- 
heit ausser der Parodos alle Chorlieder schlechthin Stasima 
zu nennen vollständig unrichtig wird. Nicht nur die 
Bakchen^ auch der ganze Ion z. B hat auch nicht ein 
einziges Stasimon. Denn nach der Parodos der Athene- 
rinnen folgt 464 statt ihres ersten Stasimons ein paeanisches 
Tanzlied mit Epodos, zum Schlüsse an Pan und Phoebos 
gerichtet. Statt des zweiten folgt ebenfalls mit Epodos 
ein systaltischer vielfach dochmischer Tanz — die Trauer, 
dass Xuthos, der Fremdling nun einen Sohn haben solle 
und die echtattische Königin nicht. Statt des dritten steht 
der Zaubertanz zu Ehren der Hekate, welche den Anschlag 
Ion zu vergiften befördern soll. Eine Epodos fehlt hier, 
weil der Chor durch die Ankunft des Dieners unterbrochen 
wird, welcher das Mislingen des gedachten Planes und die 
neue Gefahr meldet. Das letzte kleine Stück, das der 
Chor noch hat, das der Responsion entbehrende von 1231 
— 1245, — polyschematistische Glykoneen, Choriamben oder 
loniker, — 'uns wirds schlecht ergehen, die Herrin wird 
gesteinigt werden' — kann ebenfalls kein Stasimon sein. 

Bei der Zeichnung der Figuren einer Parodos auf dem 
Boden der Orchestra werden die Dichter fast ausschliess- 
lich ihren Schönheitssinn befragt haben. Um jene eines 
sogenannten systaltischen Tanzes zu entwerfen werden sie 
zugleich was ihnen von Kenntnis und Beobachtung mensch- 
licher Natur zu Gebote stand mit Eifer zu Rathe gezogen 
haben. Ausser diesem und jenem wird noch ein drittes 
zur Geltung gekommen sein, yrenn ein paeanischer oder 
sonst eine Gottheit verehrender Tanz zu verzeichnen war. 
Es wäre nämlich sehr seltsam, wenn in Wort und Klang, 
Versmass und Schritt auf das Wesen einer Gottheit und 
die Art ihrer Verehrung Rücksicht genommen wäre; nicht 
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aber zugleich in den Linien ; welche die Choreuten auf 
dem Boden der Orchestra beschrieben^ nicht zugleich in 
den Figuren ; welche sich namentlich dem von oben her- 
abschauenden beim Schlüsse der Strophen zeigten. Wie 
man hier manches den Mysterien entlehnte hörte und sah; 
so erblickte man hier manches an mystisch- symbolische 
Figuren erinnernde, manches, was an die Sternbilder 
des Himmels mahnte. Unzweideutig spielt hierauf an der 
Ruf zum lakchos in dem Tanzliede der Antigene des 
Sophokles : 

lui TTÖp TTVeiÖVTUiV XOP^T* ÖCTptüV, vuxiuiv 

q)0€TM<iTUJV dnicKOTTe, 
TTtti Aiöq Y^veGXov. 
Nach einem mystischen Geschwätz ; sagt Eustathios 
hierzu, nenne Sophokles den Dionysos der Sterne Chor- 
führer und Boeckh bemerkt dazu : wir wollen den jliuctiköv 
Xflpov behalten: er war dem religiösen Sinne des Sopho- 
kles nicht fremd. Auch Euripides sagt in dem vorhin 
erwähnten Zaubertanze im loh, dass an der mystischen 
Nachtfeier des zwanzigsten Boedromion das Weltall mit 
seinen Gestirnen durch Tänze sich betheilige: 

ÖT€ Kai Aiö^ äcT€pu)TTÖ^ äv€xöp€ucev aiOrjp; 
XOp€U€i bfe ceXdva 
und wie die Worte weiter heissen. 
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12. Bülinentanz. 

MdXXov Ti{i ^^Xci dvdTKri ^i^elcOai 

f^ Toi^ ^rmaciv. b\ö Kai oi 6i60pa^- 

ßoi, ^trcl ^i^r)TiKol ^Y^vovTo, oOk^ti 

^Xouciv dvTicTpöq)ou<; . , . tö bi aÖTÖ 

aiTiöv Kai 6iöti töl ^iy ättö rf)^ cky]- 

yff\<; oÖK dvT(cTpoq)a, tö, bä toO xopoO 

dvT(cTpoq)a* ö n^v y^P ÖTTOxpiTi?)^ 

dtwvicTi?)<Q xal yiiyir]Ti\<;f 6 bi xop^^ 

flTTCV min^Tai. 

Aristoteles. 

Um eine Vorstellung zu gewinnen, wie ein Einzelge- 
sang der heftigeren Art in lebhaften Schritten und Sprüngen 
mit einer der raschen Gedankenflucht entsprechenden 
Mimik aufgeführt wurde, dürfte ein nicht zu schwierig 
gewähltes Beispiel sein die Monodie, welche den Beschluss 
der Erkennungsscene zwischen Orestes und Iphigeneia in 
der Taurischen Iphigeneia macht. Orestes, scheint Seidler 
mit Recht zu behaupten, hält die ruhige Sprache der 
Trimeter, von welcher seine Schwester beinahe ganz abge- 
kommen ist, durchweg fest. Auf die Klage Iphigeniens, 
wie sie durch des Vaters Grausamkeit zum Unglück, 
welches ununterbrochen fortschreite, bestimmt sei, wirft 
Orestes ein: ja, wenn du deinen Bruder getödtet hättest, 
und sie vollendet ihren Gedanken von dem wie ein böser 
Geist vorwärts schreitenden Unglück und mildert so zugleich 
das Grässliche, Unnennbare, dass sie selbst dies wirklich 
hätte thun sollen und können. Dieser Gedanke, welcher 
sich doch nicht abweisen lässt, und die Frage, ob sie nun 
wenigstens den Bruder zu retten im Stande sein werde, 
bildet den Inhalt der folgenden Monodie. Der Text lautet 
in KirchhojQFs Ausgabe Vers 851 flf. 

1 iS iLieX^a beiva^ TÖXina^. beiv' fxXav 
' beiv' fiXav, uj)lioi cuYTOve. irapä b* öXiyov 

diT^cpuTC^ öXcGpov dvöciov H d)Liäv 
baixöei? X^puJV. 



176 -- 

f> // h' ^n' airxoxcx ti^ TcXcurd; 
t\\ t<f%a \km ciTfKupficei; 
7iva coi näpfiV cOpOfi^va 
tr/iXiv ^inA nöXeui^, &nö q>ovou ir^^ifiui 
nuTplh ' i^ 'ApteloV; 
10 nplv ^Ttl E(<po( aYfiaTi cifi 

TT(4Xc4kat; TÖbc cöv^ di \iOiia Hiuxöt; 
Xp^oc dvcuptcKCtv. 

TTÖTtpOV KOTÄ X^PCOV, OUXl Vttt, 

(iXXA TToboiv fiiTT^jl; 
in 0(tV(iiT(p TTcXäcetc dpa ßäpßapa cpOXa 

Ku\ h\* ö6ou^ dvö6ou^ CT€(xuiV' btä Kuav^ag jixf)v 

cTfVonöpou n<Tpa^ 

)LiUKpi\ kAcuOq vatoiciv bpacjütoT^. 

tAXaiv«, rdXaiva 
2t > t(^ fiv oöv Tdb^ äv i^ e€d? f^ ßpÖTO(; i^ 

nvSfHW töftopov itavOcai, 
bwtv n)tv M^^vo^v ^Atpciboiv 

"H KiiKvtiv ficXuciv; 

4Um KüvhhotV Miul \lio ilon ojr$t^i Dochuiios des acht- 
f.x^)u^toi\ \\n'9\'» ouihidtfnd<>ti Silbe» noch mit zmn sieb- 
f.\'hntxM\ ftiittt'Ut uihI nu^r^kf?iirt h^be ich "Axpcftoiv vom 
A^\t'«^iv^^ \\<^ vimMmlr.w^M^ftijr^tt» Ve^^s^es weg an das finde 
ii^^ \>M'h^n|r<^\\^Ydon jr^ct«U Zunächst die Beir^nngen 
^^M- Kil^ro. l>i<* iMT^t^n vier Vcr&e sind Dodimien, Der 
<\^v>^V <^thliU <^iH' |i:^<K'k\'orh<^$$iC¥idc iixK^iacucfae akatalek- 
ti^sx^K» 1N^|>^lu\ xki^^^Ihh* oinc kai:akkt»9«he treAaeische 
IHf^'Hiii^ \Y^^'5j>iH«H»:< w1. l Vv *M(y4i;55|c Em'fa schwere tnichari- 
?n4<t^ Oijvv(J^N>ii. \\^^ «iH^xHf) mio der sehnle nnd zwei- 
t1ndt\^|^«1^i|i^^^ i^^ii' iMwi|W<^i»ohc akalulektische IVifMidie 
of^iM iMn i^us^h Ntovmfi^ ri»«9o am Sohlnss sn einem 
<Vtiti^fiM i^n iM>^^i>riM>i^^ b>>9K^hyka<;iik^li9oiKff'Veis Aditond 
\\^^\\y\ lVs*^inh>^. i^^M>vi> iW <Ai^< «nd cwftMte, Vers drö- 
^A\\\ imS\i n»^)^?«1^^\^\|^;^v^di^^W k-aliik4;tisohc Pe^apodie. 
N'iM^ \ iiM''Mv|n^ xt»\ t\',%l lii^^v,^ j^K d^ikvdiM^ ansnadin ak 
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für einen Dochmios, zur Vorbereitung auf den sechzehnten 
Vers, den schwierigen aber doch schliesslich glücklichen 
Ausgang wahrsagenden Hexameter. Vers fünfzehn ähnlich 
dem dreizehnten eine anapaestische katalektische Pentapo- 
die. Vers siebzehn und achtzehn Dochmien. Vers neunzehn 
kyklisch- anapaestische katalektische Tripodie, ebenso der 
einundzwanzigste. Zwanzig anapaestischer Dimeter. Vers 
dreiundzwanzig wie im fünften eine trochaeische akata- 
lektische Tripodie mit vorgesetztem lambos. Der Schluss 
ein Dochmios. 

Die beiden Gefangenen, dürfen wir annehmen, sind 
zuerst von der dem Zuschauer linken Seite hergebracht, 
und stehen auch jetzt mehr dorthin. Iphigenie ist die 
Tempelstufen zu ihnen hinuntergestiegen, steht so, dass 
sie für ihre Bewegungen nach rechts (vom Zuschauer aus 
gesehen) Platz hat, zu ihrer rechten Orest, etwas weiter 
Pylades. Nach links vom Zuschauer aus, dort wo die Ge- 
fangenen hergekommen sind, wird man sich den Weg zum 
Meere führend denken, nach rechts vom Zuschauer aus 
den in das Innere des Landes. Zu den ersten vier Versen 
wird Iphigenie zum Bruder hingewendet sein und eher zu 
ihm hinstreben als weg von ihm. Vielleicht ist fast jedes 
Wort von einer Geberde begleitet, wie das Wort Bruder 
mit einer an die Umarmung erinnernden Stellung der Arme: 
sicher aber ist das eine Wort 'unfromm*, 'grässlich* mit 
einer abwehrenden Ausstreckung beider nach aussen ge- 
kehrten Handflächen vom Bruder weg etwa nach vom oder 
wenig nach der anderen Seite, welche die entsprechende 
Wendung des Gesichtes nach derselben Richtung begleitet. 
Die beiden Nachdenken eröffnenden folgenden Verse wurden 
passend mit der berühmten, beliebten Geberde des dKO- 
CKOTTUJV^) in der Art begleitet, dass die rechte Hand ein 



1) Athen. 14, 629 fjv hk ö CKibni t(Iiv dTroirocKOÖVTiJüv tö cxf)iuia, 
dxpav Ti?)v xetpa (iir^p toO inextüiTOu kckupttikötiüv. juvriiuiovcOci Alcx^i- 
Xo<; iv OciJüpot<; 

Kai lüiViv iToXaiiXiv tiXiv hi coi CKUDireujuidTtüv. 

Bachholtz, Tanekunst d. Enrip. 12 



^ ■,, iiInMii^n, wW- -in .Sfhirm an die StiitUi 

» » I ■ . I . I ;» ■ w ^' i«;!! n <i^ , w; I r. h r : *o natiirlic h ist. 

.11 ^\^^t yyftnrif- nir-ht l>londf;n la^äen^ sondern 

' ''*, *''^ ^mfU'tfU t-iuc (ff:\)f:rdf'. dfissen, welcher 

' ' ' ..»ll (liirt jlin \\iu^f'\}fijuUi ftoll sein geistiges 

tii • ' M.)ii*iti«fi, fliM nif-lit bioTidori. I>ic Hand kann 

' ■ ^'i lhI«.! Iiinitntf'i- ^«-licn, (Iahh hio beim zweiten 

' ' t- ■• \" «■♦.!!• in dm- llrdii» (Ich KinnB in derselben 

" ■■■ ., (•. mIm'ii piiinii Aiifrrnhiick verweilt. Die zii 

I M. ii Ni.iMcn i'.i»liriri^t»ii Mrlirittf werden Ipliigenien 

I i dl • fiMlrn ilifii>niudiu'ti|;: hinter dem Bruder nach 

' ' ■• ' tlf hin nnd xM'ihnMtd dos /.woiten eheiiso ziirück- 
• "'•' '• !*»•» \\\\ »»h^hoMlou Vrvso mutig hogonnene Gang 
•• ' '« » •»»» \\r»d}\ \\i\\A\ \\\^y l.juuUoito ru. winl der Frage 
'•• j » > h\^»d M\n **u<r\u d\o VVrt^v. dio Hiuo. ein 'gieb her' 
» i. l<\» vd\'V \'»<«u>vKou d\*\ VA\V. olvr. p-viTnoton n?chten 
*l ••• l ^\ *\» r^ ^xM^'ovMx . lv.j:»x-^'i>'i IVr Achu* ;:rid neunte 
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ist, mimisch darggstellt. In der genannten Richtung 
kommt sie schreitend bei Anapaesten, laufend bei Dakty- 
len von Vers dreizehn bis sechzehn vorwärts. Bei dem 
ersten derselben wird sie ihre Entschlossenheit durch die 
gerade erhobene linke zeigen, die Hand steht senkrecht, 
so dass sie weder den Rücken noch die Fläche derselben 
sieht, obgleich sie ihr Gesicht nach derselben Richtung 
wendet. Das 'nicht zu SchiflP wird sie durch ein leichtes 
Lebewol mit der rechten nach dem Meere hin begleiten. 
Das den daktylischen Hexameter einsilbig schliessende 
'freilich' 'aber doch' kann ein aufwärts oder rückwärts 
Fahren des Kopfes^) hinreichend begleiten. Die Verse 
siebzehn und achtzehn sind mit einer Bewegung rückwärts 
halb rechts 'zu Orestes hin verbunden. Der engthorige Fels, 
der lange Pfad, der Schifife Flucht werden gewiss mit 
beiden Händen horizontal nahe bei einander die Flächen 
einander zugekehrt versinnlicht, indem sie vom Leibe aus 
vorwärts streben und zuletzt sich, die Flächen nach unten 
gekehrt, wellenförmig bewegen, wobei bald die Spitzen 
bald die Wurzeln in die Höhe gehen. Während der Verse 
neunzehn bis zweiundzwanzig begiebt sie sich wider nach 
der linken Seite, von der Bühne aus gerechnet, und bei 
den beiden letzten bewegt sie sich zu ihrem Bruder hin. 
Beim neunzehnten Verse wird sie sich das Gesicht mit 
beiden Händen bedecken, zu den übrigen aber flehend 
beide Handflächen nach oben gekehrt in die Höhe halten. 
Am meisten entgegen steht mimischer Darstellung eine 
antistrophische Anordnung. Sie fordert viel mehr, dass die 
künstlerische Form dem Zuschauer in ihrem Ebenmasse 
deutlich werde, als dass ihm die Phantasiebilder des er- 
regten Vortragenden ähnlich wie diesem selbst vorschweben 
sollen. Desshalb verliess Euripides in seinen Monodien 
diese Architektonik nach dem Vorgange der jüngeren 
Dithyrambiker wesentlich der Mimik zu gefallen. Umge- 

3) Am ebengenannten Orte : 

Eccere autem capite natat: non placet quod repperit. 

12* 
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gekehrt ist es ein sicheres Zeichen^ dass er die letztere 
goiiiäsBigt wissen wollte , wenn er Vorträge dieser Art 
uiitistrophiseh bildete. 

Wie Aeschylos die Greise in der Parodos seines Aga- 
louiimon ausdrücklich hervorheben lässt, dass sie noch die 
Kraft ein daktylisches Chorlied zu tanzen haben, so lässt 
liuch Kuripides zuweilen Greise sich lebhaft und heftig 
buwogon. Der blinde Oedipus in der Klage um seine 
Höhne und um sein Weib wird Antigene ähnlich von 
Muinuin Hchmerze im daktylischen Tanze herumgetrieben. 
Wunn der greise Peleus in der Andromache die Leiche 
Mohiü» einzigen Enkels Neoptolemos getragen werden sieht, 
MO wird es uns rühren ihn in ähnlicher Weise sich aus- 
toben zu sehn. Einiger Milderung aber wird es bedürfen, 
y^auu wir glauben sollen, dass der, welchen wir sehen, 
(lur Vater des Achilleus, der Gemahl derThetis sei; wenn 
der Vorwurf, Euripides lässt die Könige und die Grössten 
gar zu armselig erscheinen, nicht gerecht sein soll. Im 
ruhigen Schritt nach den Anapaesten des ankündigenden 
Uhores kommen die Träger der Leiche auf die Bühne. 
Vi^rmutlicli von der linken Seite her, da Neoptolemos in 
der Fremde umgekommen ist. Beim Schlüsse der Ana- 
liaesten machen sie halt. Wie Antigene jenem ähnlichen 
JÄug« voranoilt, so Peleus ihnen entgegen. 
Tln. ^'ßjioi i'id), KQKÖv olov 6püü TÖbe la. 

Kai b^x^M^i X^pi btOjLiaci 6' djioi^. 

id) |Lio( jLioi; aT aT. 

d) TTÖXi 6€ccaX(a, bioXtOXajiCv, 
5 olxöjicG*. ouK^Ti ^o\ fivoqy ouk^ti 

XelTTCxai oKkoi^. 

(1 cx^xXio^ TTaS^iüv öp' if\i), 9fXov 

€l^ ilva ßdtXXuiV T^pipo)Liai auTd^; 

lll (pIXlüV CTÖjLlCl Kttl T^vu Kai x^P€?- 

10 tfOe c* Ü7T* *IX(i}j Tjvape bai^uiv 

CijioevTlba TTap* ÖKidv. 
Xn. OÜTÖ^ T* äv ib^ iK Tuivb* ixiMÖT* öv, T^pov, 
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9aviuv, TÖ cöv b* fjv d)b* av euTuxecxepov. 
TTr|. iJü ToiMO^, lö TttMO?» 8^ xdbe bu))LiaTa Ib. 

15 Ktti TToXiv ujXeca^, ujXeca^ djudv, 

ai ai € e. lü irai, 

juriTTOTe ciüv Xex^ujv xö buciJüVU)iov 

uj9eX' ^jLiöv T^vo^ elg xdKva Km bö^ov 

äjLi9ißaX^c6ai 
20 '€pjLiiöva^ dibav im coi, x^kvov, 

dXXd Kepauvqj irpöcGev öXecGai, 

jLiTib' ^TTi xoHocuvqt 90V14J iraxpö^ 

aijLia xö biOT€V^g ttoxc OoTßov 

ßpoxö^ e\q Geöv dvdipai. 
Xo. öxoxoxoT. IIa. 

Gavövxa becTTÖxav TÖoxq 

vöjLitj) xijj vepx^puüv KttxdpHuj. 
Tfr\. ÖxoxoxoT. IIb. 

bidboxci b\ (b T&kaq ifdj 
30 T^pujv Ktti bucxuxri? baKpuiw. 
Xo. GeoO fäp alca, Geö^ iKpave cu^9opdv. 
TTti. iüü 91X0^, bö)Liov fXme^ ^PHMOV, III a. 

UJjLlOl JLIOI; 

T^povx' ÄTraiba voc9ica^. 
Xo. GaveTv, GaveTv C€, irp^cßu, xP^v Trdpo^ x^kviüv 
TTti. ou CTrapdHojim KÖjiov, 

ouK e7riGrico|Liai Kdpqi 

KXUTriiiLia x^ipö? öXoöv; iD ttöXi?, iröXig, 

bmXiüv x^KVUüv jLi' kx^price OoTßo^. 
Xo. iS KttKd TraGibv ibiuv xe bucxuxf)^ T^pov, IV a. 

xiv* aiujv* dg xö Xomöv 2Heig; 
TTri. ÄTCKVog, fpilMo?; ow Ix^v iiipaq kokOjv IV b. 

biavxXrjcu) ttövou^ iq "Aibav. 
Xo. jLidxnv hi c' iv TttMOiciv löXßicav Geoi. 
TTt). djLiTrxdjLieva 9poöba irdvxa Keixai, III b. 

djjLlOl JLIOI 

KÖjLiTTUüv jLiexapcfiwv TipÖCU). 
Xo. jüiövog jüiövoiciv ^v böjioig dvacxp^9fl. 
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J>Ky T^^t r>a/,-li Kirdiboff 1146 C mit dnigcii Vcr- 

Mit detj ^T*Uiti drei Verv?n der ersten dakrrliscben 
JHropfj^ i*t Feletu zu NepU/kmcF» L^idie kingdangt. Der 
dritU; ?ilf^/tA^A^A>^s miiA uacb Art der Daktjien so betoDt 
und ^^nret/iTj, da** immer die crete toh je zw« Längen 
in gv}t/;r Zeit «tebt Atugestreekte, etwa« erliobene Arme 
zeig^m M;irj Streben zu dem Geliebten hin. Die Verse 
vier t/i^. a/;bt hind am natürlichsten mit einer Bew^nng 
na^:b vorn und dann nacb der dem Zoschaaer recbten 
H^jit/j bin; die letzten der .Strophe fuhren ihn zu der Leiche 
zurück. Von Geberden wird es nur Hinweisnngen auf 
die Stadt, daii Hau», die Freunde, auf die Leiche geben, 
lier an den gleichmässigen Gang des alltaglichen Lebens 
mAhufmiUi Trimetertakt der KpqüneCa und die Bewegungs- 
losigkeit de»» Frauenchors und seine gesprochenen keinen 
TroHt enthaltenden Worte bilden einen ergreifenden Gegen- 
uat/. zu der phrygischcn oder mixolydischen Harmonie, 
welche vor und nachher ertönt, und zu dem was man auf 
der Bühne Hieht. Peleus hat sich bei der Strophe auf den 
Seit^^n eines Dreieck» bewegt. Die eine Spitze desselben 
liegt im Hintergründe bei der Leiche; die ihr entgegen- 
gesetzte Seite ist der Vordcrlinie der Bühne parallel und 
nahe; auf der Linie von dem für den Zuschauer rechts 
liegenden Winkel zur Leiche bewegt er sich zweimal, zu 
Anfang und zum Schluss und zwar beidemal von vorn 
nach dorn Hintergründe. Bei der .Gegenstrophe finden 
wahrHchninlich ganz dieselben Bewegungen statt: zu Neo- 
ptolomoB, nach vorn, zur Seite und wider zu Neoptole- 
rnoM, Die Handbcwogungen der Strophe werden sich mit 
zi(imlicher Aohnlichkoit bei dem Inhalt der Gegenstrophe 
widorhulo^i laBsou. Dor aus einem Anapaesten und einer 
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trochaeischen akatalektischen Dipodie mit aufgelöster erster 
Länge bestehende Schlussvers beider Strophen dient dazu 
die heftige Bewegung des Greises ebenso heftig und un- 
sicher zu unterbrechen: der rechte Fuss tritt die Länge 
des Anapaesten und auch die Doppelkürze, welche un- 
mittelbar auf dieselbe folgt ; ;.der linke die Länge des 
zweiten Trochaeos. Zugleich leitet dieser Schluss auf 
den iambisch - trochaeischen Kommos über, in welchen 
sich nunmehr die Monodie des Peleus verwandelt. Es 

• gelingt dem Chor durch sein Beispiel den . heftigen 
Schmerz und die Raserei des Peleus zu einer ruhigeren, 
ordentlichen Todtenklage zu mildem. Die lamben und 
die Trochaccn, und besonders die Tripodieen der letzteren 
sind recht eigentlich das Organ hierfür. Denn Hades 
steht dem Dionysos und der Kora besonders nahe und die 
alles Leid wendenden Besprechungsformeln müssen selbst 
hier zum Besseren helfen. Zu Anfang und Vers vierzig 
singt der Chor eine kleine Strophe, zu welcher Peleus 
sogleich die Gegenstrophe giebt. Ln übrigen entsprechen 
sich unter einander die Verse des Peleus sowie auch die ^ 
eingestreuten Trimeter des Chores. Das erste Strophen- 
paar bis zu Vers dreissig wird mit dem Klageruf, einem 
Kretiker, in anderen Ausgaben einem Anapaesten, eröffnet 
Vielleicht begleiteten ihn Schläge auf Brust und Oberarm. 
Die Schritte bei der ganzen Strophe führt der Chor 
zur Bühne hingewendet fast ganz auf der Stelle bleibend 
aus. Peleus wird durch dieselben Schritte bei seiner 
Gegenstrophe etwas mehr aus dem Hintergrunde gefördert 
werden, sonst wird er sich möglichst ebenso wie der Chor 
verhalten. Die Trimeter 31, 35 und 44, 48 des Chores, 
welche der Strophe und Gegenstrophe des Peleus voran- 
gehen und sie nach dem dritten Verse unterbrechen, 
scheinen von Melik und Orchestik nichts oder fast nichts 
zu haben und zu der Art von Vers zwölf zurückzukehren. 
Peleus aber bleibt in seiner folgenden Strophe in dem ihm 

. vom Chor gewiesenen Fahrwasser. Das Ganze wird gegen 



17,^ r^^tragen; zuerst 

51, - ■•'' !i r'*^?''" sein eigcnos 

..-:: '•trupho des Chore.Sj 
...... - .ut Ithyphallikos giebt 

.'•iL-iics Paar so zwischen 
1-,,. :'i .Vntistrophe tritt. Die 

L-i'ii wider gegenüber in 
j<. . ''*i Tf*i;nn;5trophe des Peleus 

^; w ..- iiinnt wie diese selbst mit 

i:a*-:k>. denn m Vers 32 ist 

— ».jiT- »s viele Herausgeber in 

^. .r ;..'i:»in5tropbe sind wie die 

.-i'-:. ..r Aaiang der vier letzten 

..^ .'.- ^i:^i:^'.»wiuht gegen das in der 

ai..vi!. v\:\ durch einen schmerz- 

.;:L'.i ini iureh Abschiedswinke 

».-^ -i: '" 1*^ eh* und vierzehn wird 

.-^- ;: rv:i:j auf Und nieder gehen 

•- -< ::^- .'i-mdstellung zum Beginn 

... ... ;^- \ A i'.iilicü wird er die anderen 

.-^ • V.-. ^ :i: .'II beiiieu anderen Strophen 

. L'v:i:j iu Athem zu kommen. 
• .'. .?vlKr Anordnung einer Mo- 
^ .^v u::ichor Mimik bei der- 
^ ijir .i'.vh eins der seltenen 
. •:. .»c .iv> Dichters aber für 
>. - :^ .;c< L'ri^Uicks würde man 
i.u^- l.-ü Alten und seinen 
. . .'. 1 Mijjik manches Einzel- 
.** .-• :.< Ari^tophanes KpriTiKdg 
. -V -i ■'.:■ .i-.li diese Art von Ge- 
. . >..'.. >v'»' L'j glucks Vorstellungen 
- .V Sit .v.iren ihm nicht allein 
'.: ^ VC. L\i$ cuXXeTiwv ist her- 
. V .*i,-. ^;-:?t der folgende Vers 
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YajLiou^ b' dvociou^ ei^cpepiüv ei^ xfjv lexvTiv 
bringt, was beim Euripidcs neu, was ihm eigcnthümlich sei. 

Die vorigen beiden Beispiele reichen schon hin um zu 
zeigen; dass es schon den Worten jeder Stelle anzu- 
merken ist, ob Mimik im eigentlichen Sinne des Wortes 
mit ihr verbunden war oder nicht, und im erstereh 
"Falle, in wie hohem Grade sie mit ihr verbunden war. 
Eine zu ausführliche und ins lächerliche tibergehende Mimik 
wird man ausser bei dem Phryger im Orest schwerlich 
linden. Doch giebt es für das, was sorgfältige Beobachtung 
der Worte des Dichters schon deutlich zeigt, auch noch eine 
bestätigende Stimme aus dem Alterthume und zwar die des 
Aristoteles. 

Zum Schlüsse seiner Schrift von der Dichtkunst 
nämlich weist dieser das Urtheil derer zurück, welche die 
mimische Darstellung epischer Rhapsoden herabsetzen 
wollen; Scheinbar, sagt er, haben diese Beurtheiler recht. 
Eine überladene Mimik sei niedrig und gemein, weil sie 
eben solche Zuschauer annehme, welche durch alle Mittel 
der Darstellung zum Verständnis gebracht werden müssen. 
So sei es eine thörichte Mimik bei Flötenmusik den Dis- 
kos, indem man sich herum wälze (den Anlauf des Dis- 
koswerfers in gebückter Stellung nachahmend) zur Dar- 
stellung zu bringen oder eine Skylla, indem sich der 
Chorführer mit langem Gewände herumzerre um an den 
Fischleib dieses Ungeheuers zu erinnern. Solcher Ueber- 
treibungen in der Mimik habe Myniskos den Kallipides 
beschuldigt und ihn einen Affen gescholten. Selbst Pindar 
sei ebendeshalb von einigen getadelt. Doch, setzt er ent- 
scheidend hinzu, treffen solche Vorwürfe nur die Dar- 
stellenden und zwar manche epische Rhapsoden ebenso 
als manche tragische Schauspieler und nicht die Dichter. 
Deutlich ist also, dass Aristoteles von allen drei grossen 
Tragikern diesen Vorwurf zurückgewiesen wissen wollte. 
Da er selbst den Pindar zu nennen sich nicht bedachte, 
würde er den Euripides genannt haben, wenn ihn gerade 
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jene Tadler auch nur wenig im Auge gehabt hätten. Was 
Engel in seiner zunächst für deutsche Bühnen berechneten 
Mimik sagt^ dass es gar zu schülerhaft sei überall; fast 
bei jedem Worte, eine Geberde zu machen , dieses eben- 
falls gcwusst und auch beobachtet zu haben, können wir 
getrost, müssen wir sicher dem Euripides und auch seinen 
besten Schauspielern zutrauen. Aber freilich waren die 
Alten die Athener andere Zuschauer als wir. Ihnen 
in seinen Darstellungen der Leidenschaft besonders in 
einer Weise , welche uns nicht wol überladen , aber leicht 
übertrieben erscheinen könnte, volle Genüge gethan zu 
haben, so als der weiseste der Dichter, d. h. der, welcher 
menschliche Natur am besten kennt und deutlich maöht, 
und als der tragischste gepriesen zu sein : diesen Reichthum 
wird man dem Euripides nachrühmen und an seinen 
Werken wider zu erkennen streben müssen. 

Noch hoffe ich soll dies deutlich geworden sein, dass 
unser Dichter wie einer des klassischen Alterthums dem 
Grundsatze, welchen man bei Athenaeos findet, dass die 
besten Dichtungen die mit Tanz verbundenen waren, 
huldigte und dass manches seiner Worte noch ein anderes 
Aussehen, als es sonst für uns hat, gewinnt, wenn man 
es von dieser Seite betrachtet. Ja das gesammte attische 
Trauerspiel wird uns durch eine solche Bemühung näher 
gerückt werden, um soviel näher gerückt werden als was 
wir sehen uns tiefer ins Herz geht als was wir hören 
und lesen. 
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Y^pavo<; 84. 

Gerhard, E. 13. 41. 54 ff. 
Gesicht 86 ff. 169. 
Gewand 27. 118. 127. 
Glaukon von Teos 2. 
Glaukos von Rhegion 53. 
Glykontfen 156. 166 ff. 
Gorgonen 43. l08. 
Gymnopaedie 54 ff. 83. 

Halbchor 10. 66. 88. 139. 

Halbkreis 167. 

Halt 25. 104 ff. 118. 120. 

Haltung 135. 

Hand 21. 22. 24. 62. 171. 179 ff. 

Harmonie 76. 96. 101. 158. 

Hast 107. 

Hephaestion 55. 64. 85. 122. 135. 

Herakles 134. 

Herausforderung 107. 

Hermann, G. 9. 11. 123. 149. 182. 

Hermogenes 69. 

Helios 43. 45. 

Hesiod 71. 114. 

Hesychas tisch 95. 173. 

Hesychios 85. 

Hexameter 68. 117 ff. 177. 179. 
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Homer 40. 41. 46. 70. 82. 128. 
Homerfsche Hymnen 39 fF. 45. 50. 

71 ff. 130. 
Homeristen 4. 
Horaz 42. 50. 118. 137. 
Hygin 131. 

Hymnos euktikos 89. 93. 173. 
Hyporchem 59. 64. 77 ff. 95. 

Jambe, ia)iß(2[€iv 131. 

Jamben 59. 81. 132 ff. 

Jbykos 75. 

lepaeeon 40. 45. 49. 51 ff. 93 ff. 
133 ff. 

Inder 51. 

Infanda 43. 129. 

Jnhalt 21. 128. 

iid Spondeos, lambos, einsilbig 3. 
11. 142. 

lobakchen 74. 144. 

loniker 65. 135. 157 ff. Umbre- 
chung ders. 158. 

lorio, de 154. 

JtaUen 133 ff. 154. 

Ithyphallen 4. 139. 143. 

Ithyphallikos 122. 143. 184. 

Jungfrauenchöre 66 ff. 

Kastor und Polyd. 119. 
Katalexis 49. 101. «Mitten im Verse 

120.— 132. 
Kephisosbrücke 131. 
Kinesias 44. 
Kithar 58. 119 ff. 
Kitharoeden 27. 
Klage des Chores und Einzelner 

120. 184 ff. 

Klemens von AI. 41. 51. 56. 66. 

113. 
Kock, Th. 12. 
Kommos 89. 
Kora 131 ff. 
Kordax 69. 98. 147. 
Korybanten 51. 65. 113. 163. 
Koryphaeos 169. 
Krebs 154. 
Kreis 82 ff. 
Kreisel 98 
Kretisch 61. 64. 65. 102 ff. 136. 

151. 157. 163. 
Krotos 131. 
KpoOiTEZIa 125. 182. 
Kureten 51. 113. 163. 
Kuss 23. 24. 
Kybele 157. 
Kyklische Messung der Verse 68. 

121. 148. 

Kyklischer Chor 11. 74. 82 ff. 



Lachmann 9. 124. 172. 

J^akedaemonier 63. 

Lasos 75 ff. 

Laufen 103. 136. 163. 

Lecken 22. 

Lehrs, K. 124. 

Leidenschaft 30. 107 ff. 

Leopardi 46. 

Lesen der Verse 3. 125. 

Lessing 16. 30. 

Lexikographen 5. 

Libanios 5. 

Linke Hand 25. 

Lobeck 51. 

Logaoedische Verse 148. 

Lucanus 47. 

Lukian 4. 5. 45. 51. 62. 70. 119. 

134. 
Luetke 13. 
Lykurg 60. 

Macrobius 43. 

Maenaden 158. 

Meineke 82. 

Melodie 126 ff. 

Mesodos 65. 90. 

Metallsohle 125. 

Metrik 7. 

Metroa 159. 

Meursius 7. 

Mimik 21. 179. 184. S. Aristoteles, 

Geberden. 
Modification 3, s. Tropos. 
Monodie 94. 

Müller, O. 9. 11. 49. 84. 92. 101. 
Mysterien 131. 142. 174. 

Naevius 137. 
Nauck, A. 106. 
Nomos 53. 74. 
Nonnos 62. 



öXoXuY)i6g 43. 

Olympos 51 ff. 113. 

Orakel 104. 113. 

Orchestra 85. 168 ff. 

Orgien 94. 

Orphische Hymnen. 43. 

Orpheus 53. 70. 

Orthios 52. 63 ff. 

Ovid 41. 46. 51. 94. 135. 137. 



Paean 41. 43. 64. 74. 95. 98. 142. 
Paeon 6idYuio<;, ^inßaTÖ<; 52 ff. 
Pan 41. 93. 
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yin'jtiiuiuktii 4V. OC. 
füUAauiiU; OV- hi. 

i^i^utM.^^Aki: 07. J7C. 

«f pi<y.<>; . <i^K»c ubw. J04. 

MiiJJi« 4. 
i'UvUo* 4:^. 

I'iuiw^ 4J. 45i. OV 76. J^ tf. 13C. 

i'Uutu» 104. IIH. 17V. 

i'Jiitar<b Ol Ö. t^. 70. >^l. 11;^. 

10«. 
IMlux b4. 101. lli^. 
I^>i>iiym» 14:i. 
iVtttiii/i» 03. 77 ft. UHK 
IVdUir 13. 41. 
J'nu|>oM 134. 
IVoki'leiiMiimtiker !(><$ ft'. 
Tioklo» «7. 74. 
JVopury. Ol. 
l'roHodiakijr 4'.*. Ol tt. 93. 98. |(>9. 

142. lJm^ahroc\utn*ii IIC. 
l'ynliirlM. iU) tt". 83. 
I*yn lui-liioH 67. 
rylhugorut) 143, 

giiur 15'i m 



^H:buiieD der Tragiker reden weni«! 

vuui Taus 1. Zu Euripu^ Itt. 

91. Zu AriKti»piiuuof: 6<L 6i>. Tu. 

^1. W. lt>ü. IIT, 14ü. Zu Pindai 

C<J. Zu H«3|)imefliti4»ii 114 fi. 
tiyciiulterii Ife. 
Bcbweigiiäiuwer CO fi. 
C€i€lV 17. 

heuk09 von Delos 4. 139. 
HlkfUoteu 138. 
Bimomdes 7d. 
81uixouteii 160 ff. 
Boknttes 63. 
8olon 113. 
i^phokUm, in seiDer N&uslkaa anf- 

geti-eten I 25. 42. 84. 8. Parc^ 

dos. Aia« 11. Pküoktet 111. 145. 

TrsiJäL 140- Oed. auf Kol. 145. 

König Oed. 155. Antig. 155. ICS. 
8o|ibron 22. 

HtMimon 11. 12.' 85 ff. 92. 1C5 ff. 
Htatitis 48. 
Hte»ichoroB C8 ff. 89. 
Hteruhiider 174. 
Btrabo GO. 113. 
Strophe und Antlstr. 66 ff. 93. 179. 

182 ff. 
Huidas 75. 
Sylluba anceps 121. 
Symbolisch 136 ff. 
Sy«tttltibcli 96. 173. S. Tropos. 



HucbtH, Hewu^ini^ iiacb, und uui- 
gükubrt IH'J ff. 164. 167 ff. 
Uti(|ii»U(i 8. 

fii^cciu Ml 
(hupdoiluu 4. 86. 

Hbvthiuud den Alton gleicbhed. mit 
TÜiiK \m ff. 
Kitaolli, R 64. 66, 
Hitäahui'.h \\\\\\ Woätphul l'i. 62 ff. 
64. U4 ff. 145. 
Küi'kwUvta 62. 132. 171. 178. 

Sulior lai ff. 
.Suppbo 1^2. 

SuturuisoKor Takt 134 ff. 
SHt>vu 76. 
SvviUiUum 126. 131. 

Schon UV^ ff. 

HvKov« \(ud b^'Uiit 13iK 

>ioKli^^u divs liodeus mit vleu 

\liiudvu 45^ mit d^-u VHbwett 40 ff. 

>>8. UCs doÄ HrUÄt l5i3- 
ScKuudt. t^V|>oKl 12. U^. Moritz 



Takt, die Seele der Künstle istiin- 
gon, Form die der bildenden 
Künste 15. Mittel den Takt zu 
verhüllen und hervorzuheben 124 
ff. Takt schlagen 103. 

Tanz zum täglichen Leben der 
Oriechen gehörig 2. Richtet sich 
nach dem Rhythmos 8. Redet 
aur Gottheit 29. Bei den drei 
Tiagikern 29 ff. 

Tanzlieder, eigentliche 92 ff. 

Taumeln 154 ff. 

Telestes 4. 

Terpander 53 ff. 

Text des Dramas 6. 

Thaletas 53 ff. 

Thespis 80. 81. 

Thvrsos 63. 15S. 

Timaeos 84. 

Tribrachvs 136. 

Tricha 135. 154- 

Tp4xopia 59. 

Tripuäiuiu 49. 137. 

Trockae^u 59. 143 ff 14:^. Itk^ 

Trocka^^^i» ^luaatko;» I7i>. 
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Tropos 12. 27. 95. 157. 17.3. 
Tjrtaeos 56. 



Welcher 13. 45 ff. 
Wolf, F. A. 9. 80. 124. 



Unibrechung 158. 

Vergil 17. 48. 51. 73. 94. 98. 
Victorinus, Mar. 11. 132. 
Viereck 75. 83 ff. 
Volkslieder 135. 

Weil 57. 



Zauber 47. 143. 173. 

Zeitmass 135. 

Zeus tanzend 39. 

Zorn 152. 153. 

Zusaininenstoss guter Takttheile 

149 ff. 
Zusauimenzieliung zweier Kürzen 

121 ff. 162. 
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